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اناقيك 


فقد طرح ديكارث عل العالم ذات يوم « الكوجيئو: الخاص به ( أنا أفكر فنا إذن موجود ) . جاعلا الفكر بذلك هو الدليل إلى الوجود امع له . 
وأرجر ألا يكون من باب المغامرة غير المأمونة أن نفكر اليوم فى تموير هذا الكوجيتو أو تحويله إلى صبغة اخرى هى : ١‏ أنا أعرف فالعالم إذن موجوه ١‏ . 
تكون المعرفة عندئذ هى الدليل على الوجود ولكنها غير سابفة عليه . ذلك بأن فعل التعرف لا يلوه موضوعه وإنما بنشئه موضوعه . وإذا نحن نظرنا فى 
المسعى الإئسانى كله على مدى الرمء لأدركا أن غابئه الفصرى كانت المعرفة . والمزيد من المعرفة . ولعله م ينضح فى زمن ما أد ن هم الإنسان الأكر فى 
الحياة هو المعرفة بقدر ما يتصح فى زماننا , وأرشيك أن أفول إن العالم فى هذا الرمن بتحول على نح رلا يخفى عل المرائب من فعل التفكير إلى فعل التعرف 
نكا فشيئا , هل هذا صلة بالغابات العملية ( البراجمائية ) التى تزاحم الفكر للجرد ونحاول زجزحته عن موقم الصدارة ؟ هذا فرض جائز ؛ وقد تكون 
هناك فروضص أخرى أل أههمية فى تنفير هذا التحول . ولآن الرغبة فى المعرقة وللزيد منها هى الداقع المتسلط عل النشاط الإنسان والموجه له : ولات هذا 
النشاط فد امند إلى أدق دفالق الوجود لكى يكشف عنما ء فإن كم المعارف التى شمقفت وتراكمت فى زمنا هذا ؛ والتى مازالت نتحقق وتراكم . قد صار 
معجزا للتصور . وهكذا أصبح نعل التعرف تحقيقا للموجود وليس للغائب ١‏ للراقم العيال وليس للمتصرر , 

وأمام هذا الكم المهول من المعرفة المتحثفة يرما بعد يوم . كان لابد ‏ الهاسا للفائدة ‏ من تسئيف المعرفة التى أصبحت متاحة بى كل قطاغ من 
قطاعات المعرفة , وتطوير نظم ٠‏ كمبيوترية ٠‏ لتبسير الحصول عليها . 

حفاً إن مبدأ نصنيف المعرفة ليس جديدا ١‏ فمنذ رمن بعيد صنفي" اميم لْلْمَوِيه ىما صنمث الموسوعات أو دوالر المعارف العامة . لك المعرلة فى 
زمثنا فرضت لنفسها' لوئأ من التصديف النوعى فى فروعها المحثلفة نعله لتؤاريه وتترزعه ب تمد صسار هر نفس فى -حاحة إلى تصنيف . ولعل مرذج التصنيف 
ابت 0 يدل دلالة كافية عل المدى البعيد من النحرق الذي رستلت"[ب عملية تصنيف المعرفة . نبين يدى الأن تصيفان ؛ الأول سب 


صنعة رودا توماس ترب . وعنراله ٠‏ الموسوعة العالمية للافتباسآ بتكصة6 الو نبو كه كد وعم (01022دم 1012 186 » + بعرت سئلة بنحرين فى 

عام #ا/191 ؛ والآخر صنعة جونانان جرين . وعنوانه هد معجم الاقتباسات المآصّرَةً 23089 انده0 دروم امه أه وعنومماك01 كه ع نشرئه 
سلسلة بان فى عام 7 . ومن الواضح أن العمل هنا انصب على ما سمى الأنتباسات . ولكن ما هذه الاقتباسات ؟ إنها نصوص تصيرة : قد تكون لى 
جملة واحيدة . بسيطة أحياناً رمركبة أحبانا أخرى . وهى لصرص ينتزعها المسنف من سيافاتها لدى كتاب وأدباه مرمرئين , تختلف أزباهم أء تتحد . كما 
تختلف بيثاعهم ولغاتهم ؛ فهى إذن مسةخرجة من نطاق واسع جدأً من الكتابات . وهى اقبامات ممثارة بعناية ١‏ ونتيجة ليفظة ونبه شدبدين + نان انتراع 
نص من سياقه لكى يقف بعد ذلك منفردا ودالاً بذائه لا يتأي إلا لعبن بصيرة ؛ وهى فى الغالب تصوص كليفة المعتى , ولكنبا أيفاً موحية , وعل الجملة 

فمن الممكن أن نقول إن كل نص منا يطرح معرفة حيمة بموضوعه . وقد اجتمع لكل من المصنفين قدر كبير من هذه النوعية م: النصرصر الدالة بذائها , 
والصالحة فى الوفت نفس لان تكون حافزاً على مزبد من التعرف . ولكن حشد هذه الاقتباساث بين دنتى كتاب حيث)| اتفق 1 يكن ليؤدى الغاية الفصري 

من النفع المرجوة مها ١‏ روسن لم برزت صرورة تصنيفها أبجدياً ركع والموسوغات . وكان لابد عندلذ من حمم الافتبامات المخئلفة . الواقعة 
فى قطاع معرلى واحد. أو النى ثلتثم حول موضوع بعينه . تحت المدخل الدال عليها ٠.‏ ثم كان التصليف الأبجدى هده المدخحلات 

وعل سبيل المثال فإننا نقرأ فى حرف ال ( © ) هذا المدخل ؛ 020008 . ٠‏ أي الإبداع . فلجد حملة الافتباسات التى اختارها انملف من كداب 
تمتلفين فى الزمان والمكان واللغة , النى تنصل اتصالاً مباشرآ بموضوم الوبدام . وبعفر هله الاثبامات يتعلق بشخس المبددع 3 و بعضها بتعلق بالإبداع 
ذاته : ويعضها يجمع بيبا . 1 

فى المصف الاول نقرأ على سيل المثال قول : سنيكا ه : « إن الفنان ليجد فى عملية التصوير متعة نفوق تلك الثى بجدها عند فراغه من 
الصورة ؛ ١‏ وقول « أسكار وايلد » : د إن اخيال بماكى ٠‏ أما الروح النقدية فهى التي تبلوع . ١‏ وفول + برئارد شر » : ٠‏ إذا أنا قيدث المستقبل فإننى 
بذلك أفبد إرادن ؛ واذا أنا فبدث إرادي فإثنى بذلك أححنقى الإبداع » . وق المصف الثان نقرأ فول 3 3 ماكس إرنسث » ؛ ١‏ ليس هناك ما هو غايفس لي 
شأن الأصالة . ولا ما هو وهمى ١‏ فالاصالة هى مجرد خطرة مجارزة : ١‏ وقول « بول -جودمان » : « كل الناس مبدعرن . ولكن قلة متهم فنانون » ٠١‏ وقول 
٠هوربا‏ بورى : : « يلبغى أن بدرك الفئان أنه لا بدع ‏ إنه بمشّد».. إلخ . وهذه الأقوال وئلك تنضرب فى الصميم من قضية الإبداع . 

وعلق هذا اللصر بكتسب تنصنيف الافتباسات بعدأ معرفيا ٠‏ ويدسمل نوينت التصنيفات المتزايدة لشتى افاق المعرفة الإنسائية . 

رئيس التحرير 


هد العدد 


© فى هذا العدد تستأنئف « فصول » مناقشاتها لقضية الإبداع 
وما يتفرع عها من مشكلات ؛ لا لكى تصل إلى نهاية للنظر فى هذه 
القضية . فلا جاية للنظر فى الأمور العرفية , ولكن لأن ما تقدمه 
هنا , بالإضافة إلى ما قدمته فى عددها السابق . يوشك أن بيب 
عن معظم الاسثلة امثارة حول هذه القضية , فديما وحديئا ٠‏ كما أله 
بصلح ركيزة طيبة لأى مماولة ‏ مستقبلا ‏ لمعاودة النظر فيها ٠‏ أو 
طرح أسئلة جديدة تتعلق بها , 

ولان قضية الإبداع أوسعم نطانا من أن يحيط الفكر الأمبي 
والنقدى وحده بأبعادها المختلفة جيعا , أو أن يسبر أغوارها 
البعيدة ؛ ولانها فى وضعيتها الأصيلة كانت . أو صارت - قضية 
معرفية من الطراز الأول ٠‏ كان من الطبيعى أن تفسح فصول 
صدرفات وهى المختصة فى النقد المي لجحملة من النظم 
المعرفية » التى نقع قضية الإبداع ‏ عل نحو أو آخر ‏ فى دائرة 
اهتيامها كذلك , إيمانا بأن الظاهرة الواحدة قد تكون من التعقيد # 
كما هر الحال فى ظاهرة الإبداع ‏ بحيث يتحثم تضافر النظم المعرفية 
المختلفة عل نحليلها وفهمها . 


إى من هنا يبدأ هذا العدد بوقفة مثانية مع الفكر الفلسفى , لاا 
فى تأمله فى الوجود الخارجى فحسب ٠‏ بل فى تأمله لذائه كذلك » 
بوصفه لشاطا إبداعيا . 


© وقد توجهت المجلة بمجموهة من ثرانية أسئلة إلى ححمود أمون 
العام بوصفه مشتغلا بالفلسفة وبالتقد » مما ما يتعلق بال بداع 
الفلسفى والفكرى بعامة ؛ ومنبا ما يتملق بالإبداع فى نمال الأب 
والفن ٠‏ ومنها ما يتعلن بما يسمى الثقد الإبداعى » نضلا عن 
تعلقها بجملة من الفضايا التى تتعلق بشروط عملية الإبداع .. 
الخ ونشكل إجابات الكاتب مقالاً متصلا ومنسفا ومترابطا ؛ عالج 
فيه الكائب هذه القضايا من منطلقات فكرية واضحة ومحددة » 
سواء فا يتصل ممفهوم الإبداع فى ذلله : أو فى تحققه العمل عل 
المستوى الفكرى والعلمى والتاريمى والاجتماعى . فضلا عن 
المستوى الأدى والنقدى . وهو يلخص هذا المنطلق فى أن كل إبداع 
هو كيان مستقل ومتميز بذانه ؛ ومكتمل بعئاصره وتكويئاته ٠»‏ درن 
أن يعنى ذلك الانقطاع عن مصادر هله العئناصر والتكويئات . ومن 
هذا المفهوم الأسامى يتجه الكاتب إلى امتحائه فى أشكال الإبداع 


المختلفة فى تلك المجالات . وهر يلاحظ دائما فى هله المجالات أله 
عل الرفم من خصوصية الإبداع وتفرده ٠‏ يظل منتسبا إلى دلالة 
كلية عامة . كما يظل مشروطا بشروط موضرعية لتحققه فى المستوى 
الذى بمنحه صفحة الإبداع عن جدارة . ومن هنا فإنه إلى جائب 
اعترافه بفردية المبدع » وبالإبداع فى الشكل الدال , خصوصا فى 
ممال لادب والفن , يؤكد الدور الاجنهاعى والتاريخى الذى يرفد 
هذا الإبداع » وهنحه قيمته المعرفية , 


ل 7 دراسة عبد الغفار مكاوى/ التى تحمل عنوان 
الأزمة آم الإبدام : محاولة لتفسير بداية الإبداع الفلسفى » , 
وإذا كانث الفلسفة مئل بداياتها الأولى قد واجهث أزمة الوجود فإنها 
م تشرع فى مواجهة أزمتها الخاصة إلا عندما اشتد وعيها بذامها » 
وذلك فى العصور الحديثة نسبها . ومن هنا كانت وقفة الباحث مع 
أربعة من أعلام الفلسفة فى العصور الحديثة » هم : ديكارت 
وكائط وهيجل ومهسّرل . 


ومنل البدابة بعزو الباحث إلى الازمة دور إيمابيا فاعلاً ؛ فهى- 
فى منظوره ‏ وراء كل جديد مغاير لما سبقه فى ممال النشاط الفكرى 
الفلسفى وغير الفلسفى . ومفهوم د الأزمةع عنده يتحدد فى 
« التنافض » بشقيه ؛ المنطقى ‏ الحدلى والزمنى ‏ الثاريضخجى . وعل 
هذا الأساس كانت وقفته مع أوائك الفلاسفة . ذلك بان 
ديكارت ‏ فى رأيه ‏ قد عاين التناقضس المائل فى حيرة الفكر مع 
نفسه . فتشكك فى كل شىء , ولكنه لم يجد مناصاً من إثبات -حقيقة 
وجود الفكر ويقينه من خلال الشك نفسه , ومن ثم انتفل ديكارت 
إلى إثبات وجود د أناه» المفكر . أما كالط فقد انطلق من رؤيته 
للتناقض عل أنه جرد مظهر ووهم خاوع من أوهام العقل 
الخالص ٠»‏ مبيناً كيف أن تنافضات المعرفة 2 وكذلك التنافضات 
التى يئع فيها العقل نتيجة لطموحه إلى معرفة المطلق دون أساس 
تجريبى أو عينى يستند إليه » هى ظولهر حدّية أونجائية للمعرفة ؛ 
ينبغى تجنبها إذا أردنا للفلسفة أن تكون نقدية وعلمية . وأما 
هيجل ‏ ومعه كوكبة الجدليين على اختلاف نصوراتهم لماهية الجدل 
وأشكاله ‏ فلا ينقى اللحددل . بل يؤكد وجوده . وأئه عنصر أساسى 
فى المعرفة . وجحرك للفكر وللواقع جبيعاً , وأنه روح المتيج الجدلى » 
الذى زعم هيجل أنه المميج العلمى الوحيد ٠»‏ وأراد له أن جم 


هذا العده 


المناهج السابقة وبلنى 5 ل غيابات الموث والبل والنسيان 5 ثم 
يأ هسل صاحب فلسفة الفينومنيولوجيا أو الظاهرائية ومؤسس 
منبجها . فيكشف عن تناقضات النزعة النفسية فى المنطن 
والرياضيات . فضلاً عن نسبيتها الخطرة . ثم لا يلبث أن مرج من 
هذا التناقض ليؤكد حقيقة الفكر ومرضوعيته » ويردد نداءه 
الشهير : « فلترجع إلى الموضوعات ذاها ! » . أو بالاحرى لتحي 
حقائقها الموضوعية الثابئة وكأننا نرلها رأى العين , 
ويستخلص الباحث أن التنافض وحدة صراع متفاعلة بين 
طرفين متلازمين : يشرط أحدهما وجود الآخر ويستبعده فى وت 
واحد ‏ وأن التناقض المنطفى . الذى يتحتم عل كل فكر صادق 
وعلم دقيق أن يستبعدء ويقضى عليه , لا ينفى وجود التنافض أو 
التنافضات الجدلية فى الواقع والمعرفة السائدة . ومن ثم تبرز أهمية 
المميج ؛ / المشروع , الذى يبدأ ولا ينتهى . ويكون ثمرة جهد 
صبور ؛ وفادراً عل التعايش مع مناهج أخرى وقبولها . 
وينتهى الباحث إلى أن اللحظة التاريخية والحضارية التى نحياها 
اليوم تلزمنا الالتفات إلى وافعنا الذى بكاد بصرخ مطالباً بمصباح 
المنبج الكفيل بتبديد ظلماته . وتخطى عثراته وسقطاته . بعد أن 
عانيئا ٠‏ القلق المبجى » عمراً يقارب عمر النبضة العربية الحديثة ‏ 
إن لم يكن يناهز عمر عصر الندوين ‏ حتى أصبح قلفا متسلطاً » 
جعل البعض يذعب إلى أننا نعان من غيبة امنيج . والبعض الآخر 
يذهب إلى أن السبب هو الفوضى النبجية والصراع المحتدم بين 
المناهج المختلفة ( النابعة من ثقافتنا أو المستعارة من ثقافة الآخر) ٠‏ 
فى حين نادى فرين ثالث بممج قوم مستقل . تمثل فى « مشروع 
نبضورى ؛ كثر الحديث عنه فى السئوات الأيرة . ولعل هله 
التنافضات النى فثلت ‏ ومازالث تتمثل ‏ فى فكرنا وحياتنا , وتمثل 
أزمتنا الراهئة . أن تتمخض عن فكر جديد وحياة مغايرة ؛ فالازمة 


© ومن مستوى الفكر الفلسفى البحث نتحرك إلى مستوى 
الفلسفة الجولية أو فلسفة الفن عل وجه التتخصيص ٠‏ وهى 
الفلسفة النى حاولت أن تخرج من عباءة الفلسفة الفضفاضة فى 
منتصف القرن الثامن عشر عل يد المفكر الألمان باومارتن ٠»‏ 
لتستقل بالحقل المخاص بالمعرفة الجالية ٠‏ ولتؤسس ما يسمى علم 
الجمال ( الإستطيقا ) , 

وفى هذا الإطار نلتفى بصلاح قنصوه فى مقالته : أنطولوجيا 
الإبداع الفنى .٠‏ ومع أن البحث فى الانطولرجيا يشكل ركنا 
أساسياً من أركان الفلسفة التقليدية العامة فإن الباحث سرعان ما 
يضعنا فى قلب علم الجمال ؛ فمن باب هذا العلم كان مدخيله , 

يبدأ الباحث بأله يطرح السؤال القديم الجديد : ما الفن ؟ وما 
طبيعة العمل الفنى ؟ وبم يثميز الإبداع الفنى ؟ 

وراضح أن هذا السؤال المتشعب يقع فى نطاق علم الجمال ٠.‏ 
الذى بهدف أساساً إلى البحث فى المعرفة المسية , 


3 


وبعد أن يستعرض الباحث بعس المراحل التاريخية لعلم 
اجمال ٠‏ ويرصد نطور مفهومه , يخلص إلى قضية جمالية بسعى إلى 
إلبائيا » مؤداها أن الفن أسلوب أو مستوى من الوجود ؛ ولس 
شكلاً من أشكال الوعى . 

ويعقد الباحث حواراً مع الآراء المخالفة لهذا الفهم , النى 
اكتسبت شهرتها وحظرتها دون استحقاق نتيجة لكثرة ترديدها , 

ومنل البداية يحدد الباحث مستويين ينتسبان إلى الظاهرة الأئنية » 
درن أن بمثل أى مبب) عملا نيا : الأول هو ما يسميه الطابع 
الفنىم الذى يتسلل إلى ممارسات الإنسان فى الدين والعلم 
والفلسفة والعمل . والثانى هو ما يطلق عليه الوصف الذى يدرجه 
فى النسيج الفنى » عل نحو ما يظهر فى الهلم واللعب والسحر 
والأسطورة 5 

ثم يعرج الباحث عل مشكلة الخهال والقيمة فيؤكد اقتراهها . 
عل أساس أن الضرورات التى تتحول إلى مكنات أو مادة غفل لايد 
أن يتخب ما ما يصلح أن يكون وسيلة إلى تحقيق الغاية , 
فتتفاضل الممكنات وتترائب . ولقيمة عندئذ هى الوعى 
بالممكناث ٠‏ واختيار للغاياث والوسائل ٠‏ وتائبر ل العالم : 

ويعرض الباحث للرؤية الفنية بوصفها نقيض ما يسميه سارتر 
« روح الجد ؛ , ويقول إنها ئدنو من تعريف بروست للفن بوصفه 
إعادة اكتشاف للواقع والسيطرة عليه . وطرحه أمام أعيئنا . ثم 
بتساءل الباحث : لاذا يقثرن الفن بإثارة الانفعال ؟ ثم يجيب بأن 
الانفعال هر التعبير الإنسان عن حصيلة ما يظفر به الإنسان ٠‏ وأئه 
القرين الإنسالى المباشر لأبة ممارسة . 

وأخيرا يتناول الباحث موضوع الحب والمرأة والشباب بوصفه 
موضوعاً دائب التردد فى معظم الآثار الفنية ٠‏ فيرصد أسبابه 
ونتائجه , ويحلل السياقات الإبداعية لهذا الموضوع : 


© ثم تأنى الدراسة الثالثة فى هذا العدد فتنقلنا إلى مجال معرفى 
آخر بعد المجالين الفلسفى والجمالى هرو المجال النفسى . ذلك 
بأن مدارس علم النفس , عل اختلاف منطلقاتها وآلياتها ومناهجها 
بصفة عامة , فد وجدث من حنها المشروع أن تعرض لقضية 
الإبداع بعامة . والإبداع الفنى على وجه اللخصرص . 

وفى هذا الإطار ثأق دراسة بجبى الرخحاوى نحت عنوان د طافة 
العدران وحركية الإبداع ؛ وفيها يحاول الباحث أن يربط بين طبيعة 
العدوان وجوهر الإبداع فيه| يتفقان فيه أو يمتلفان عل ححد سواه , 

يبدأ الباحث فيميز العدوان عن العدوانية بأنه غريزة إيجابية لمفظ 
الفرد والترع ٠‏ كما ييز بين «الإبداع الخالقى » و « الإبداع 
التواصل ٠‏ . مؤكداً أن الإبداع الأول هو القادر عل استيعاب طاقة 
غريزة العدوان الإيجابية . التى تطورث فجاوزت غابة حفظ الفره 
والنوع إلى غاية أعل هى الارتقاء بالإنسان إلى ما ميزه بوصفه 
إنساناً . 


وفى سياق نظرية الغرائز يقارن الباحث بين الجنس والعدوان من 
حيث الطبيعة والمسار والتعبير والهدف والوظيفة . ثم يقدم الباحث 
تحفظين خاصين بالتاريخ التضمينى للفظ أولا ‏ وبعلاقة العدوان 
بكل من الذكورة والأنوثة ثانياً . 

وبنطلق الباحث فيها بعد ليؤكد ‏ من خلال سيافات التحليل 
والمقارنة ‏ إسهام طاقة العدوان فى استيعاب التثائر البيولوجى 
الثلقائى , ومن ثم فى الميلولة دون العودة إلى حالة السكون التى 
تمحر كل ما يئجه نحو الحركة والنشاط والقدرة على الخلق 
والإبداع , 

وتاسيسا على ذلك يكون العدران الإبجاي إسهاماً فى الإبداع ٠‏ 
بمعنى أنه العمل عل تكثيف المرعة المنشطة لاختراق طبقات الوعص 
الذاى وتأكيد الوحدة والتميز عن الآسمر , والحيلولة دون التنائر فى 
شكل إبداع بديل ( ممهض أو سلبى . كما هو ادال فى بعض صور 
المنون والانسحاب ) . كذلك فإن طاقة العدران بمعناها الإيماي 
ترتبط بامثابرة عل إكبال حركة الإبداع وتصميدها . حنى تمزق 
وعى المتلفى وتقلقه . 

ويستتتج الباحث فى البباية أن غريزة العدوان أخخطر من غريزة 
الجنس وأعمق منبها هوراً . وأن الفرصة المتاحة للتعبير عن العدوات 
فى حياتنا تبدو واهئة وعابرة لآن الإنسان يفتفر إلى اللجهاز المناسب 
الصالح للتحكم فى هله الغريزة بصورة مباشرة , وأن إنكار هله 
الغريزة أو إثماها يُعَكُ ترخعص) خطيرا , فى حين يُعَدُ ترويضها عن 
طريق التعليم الشرطى ٠‏ أو إبدالها عن طريق الإعلاء والتعويض ٠‏ 
وسائل مرحلية تعوق النمو فى اللباية ٠‏ 


ويدعو الباحث إلى دراسة أنواع الإبداع من منظور بيولوجى 
الجدور ب وظيفى المحتوى ٠‏ غائى الدافع » لفئح أفاق جديدة 
لبحوث تُبنى على تفرقة جديدة ٠,‏ تسهم فى مسار الإنسان وتكامله , 


© ومن حقل الدراسات النفسية ننتقل مع نبيلة إبراهيم إلى 
حقل الدراساث الشعبية , -ميث تحدثما عن د خصوصيات الإبداع 
الشعبى ؛ . وهى تنطلق فى دراستها هله من حقيقة أولية ٠‏ ثرى أن 
الإبداع الشعبى مثل حثمية تشبه حتمية الغرائز » وأنه عملية 
طبيعية » تنتمى كل الانثماء إلى العملية الحضارية إجمالا . وبالرهم 
من أن الثراث الشعبى مثل الذاكرة الجماعية ٠‏ فهو فابل دوماً 
لاستقبال إضافات جديدة إلى نصوصه؛ ومن لْمْ بمدث ما يسمى 
بالامئلاء الحضارى للتصوص . وهذا الامثلاء إنما يحدث من خلال 
مسارات ثلاثة : المسار الاول هو الذى يسمح بالإضافة المعرفية 
الكمية ؛ والمسار الثان هو الذى بعاد فيه توزيع محتوى النصوص 
عل الأشكال الجديدة ؛ والمسار الثالث هو الذى يلغى جوائب من 
القديم ليحل نحلها ما هو جبديد . ولنصوصية التعبير الأدبى الشعبى 
ملامح بارزة , تخلص إليها الباحثة فيا بلى : المشافهة ؛ النى تعتمد 
عل حاسة السمع فى عملية التوصيل ؛ وقابليته للتثبيت عن طريق 
الكتابة » على نحر يسمح بتوليد عمليات أخرى للرواية الشفاهية ) 


وازدواج مسار عملية الاتصال ( من المؤدى الشعبى إلى الجماعة 
الشعبية » ومنبها إلى المؤدى الشعبى مرة أخرى .. وهكذا ) . 

أما خصوصية التأليف فى الادب الشعبى فتكمن أساساً لى 
مجهولية المزلف . كبا تكمن ‏ على مستوى تال, ‏ فى قدرته عل 
التغير والتحول من خلال عمل الرواة المبدعين . كذلك فإن 
نصوص الأدب الشعبى شديدة الصلة بعضها ببعض ؛ رهن 
تتكامل فى إطار الفكر الكلى المنتظم . ومن خلال المثل الشعبى 
والحكاية الشعبية والاغنية الشعبية تحاول الباحثة أن تدلل عل ما بميز 
الدب الشعبى بوصفه إبداعاً جماءياً عن الآدب الفردى . 

وترصد الباحثة .خصوصية جماليات الإبداع الأدى الشعبى 
لتحددها فى جملة من السياث , تتمثل لى انصال الواقع باللاواقم من 
خلاله ؛ وتعامل النص الشعبى مع أثماط ممثلة لأوضاع اجنهاعية لا 
مع شخوص ؛ والبساطة التى تختلف أساسا عن السطحية ؛ وغلبة 
أسلوب الإضافات فى النص عل الاسلوب التفريعى ١‏ والتكرار بما 
هو سمة بلاغية واضحة . ا وظيفتها العاثبرية المؤكدة . 


أما عن علاقة الواقع باللاواقم فى الإبداع الشعبى فلها ثلاثة 
روافد : رافد الطبيعة ؛ ورافد الميل إلى التجسيد ؛ ورافد العام 
الغيبى . وأخيراً تربط الباحثة بين الشكل والوظيفة من خلال 
تحليلها لنصرصية الاجناس الشعبية الآدبية ؛ ححيث يمثل كل جنس 
لى حد ذانه كيئونة وافعية حتمية , وكأئه ظاهرة طبيعية مستقلة 
بذاتها , ومتشابكة مع الظواهر الطيعية الأخرى . 


© ثم ننتقل مع محمد مفتاح إلى لذن معرفى آخير , تتضافر فيه 
المعارف النقدية المعاصرة مم العلم الذى يراد له أن يمل عحل 
السيبرناطيقا . وهو ما يعرف باللكاء الاصطناعى . ومن هنا يحمدثنا 
الباحث عن« دور المعرفة الخلفية فى الإبداع والتحليل » .رهذه 
الدراسة ثقرم على نفى الفكرة القائلة بوجود مسارين متوازيين لا 
بلتقيان : مسار المبدع ٠,‏ ومسار النافد , حيث يرى الباحث أن 
الدراسات النفسائية الجديدة تقدم نظريات ومفاهيم تجمل المبددع 
والمحلل عاضعين للعمليات الذهنية نفسها التى نحكمهما معا . 

وقد بدأ الباحث دراسته بتوضيح بعش النظريات والمفاهيم 0 
مثل نظرية التناص ؛ التى تطالبنا بمراجعة مفهوم الإبداع حتى لا 
يبفى مفهوما جردا متعالياً » حيث صار من الأولى الحديث عن 
الإنتاج وإعادة الإنتاج . 

كما أشار الباحث إلى نظرية بورس التى قامت عل المسلمة نفسها 
بأن عملية الإبداع وعمليات الإنتاج وإعادة الإنتاج والهدم والبناء 
تنطلق من شىء ما . أى من نواة أو رحمم . وقد صا بورس عدة 
مفاهيم تؤكد هذا الرأى : مها مفهومان أساسيان هما مفهر: 
١‏ المؤولة ٠‏ ومفهوم : السيرورة الدلالبة اللامتناهية » . ويمكن عد 
هلين المفهومين موازيين لنظرية التناص , كما يمكن عد السيميوطيقا 
البورسية أساسا من الاسس التى قامث عليها نظريات الذكاء 


؟ 


هذا العدد 


الاصطناعى فى وصف عملية الإنتاج والتلقى وتفسيرها ٠‏ وخصوصاً 
فى استثهار مفهوم الفرض الاستكشاى , 


وفد عرج الباحث عل النظربة المعرفية النى ينطلق منها الذكاء ٠‏ 


الاصطناعى », والنى تتساءل عن كيفية اشتغال الذهن البشرى 
بصفة عامة , حبث تؤدى هله المقاربة إلى دمج ما كان متوازيا . 
وإذا صحث هله الخلاصة يكون لزاما علينا أن نسلم بأن المحلل 
والمبدع تنحكم فيهما الأليات نفسها , 
وهنا تصبح المعرفة السابقة المخترنة فى الذاكرة أصاساً لإعادة 
إنتاج النصوص الادبية والفئون وضروب السلوك البشرى , أو إنتاج 
معرفة شبيهة بها . فإذا كان لكل من للبدع والمحلل تجربة خاصة . 
منهها يسير فى مسار معين . فإن منهها مسر من قبل 
المعرفة الخلفية المختزنة لديه فى الذاكرة . التى يعمل فيها يال 
عمله , 


ل ثم نفودنا دراسة فكتور شكلوفسكى « عن الشعر واللغة فير 
العفلائية ؛ . التى ترجمتها مكارم الغمرى . من مستوى الفكر 
الثامل إلى مستوى المارسة التجريبية . ذلك بأن هذه الدراسة تردنا 
إلى عملية الإبداع فى جنس أدب بعيئه هو الشعر . وإذا كانث نبيلة 
إبراهيم فد حدثتنا عن الإبداع الجماعى فإن شكلوفسكى بتوقف بنا 
عند هذا اللون من الإبداع الفردى , وهو الشعر , حيث استقر فى 
العرف الأدبى أنه إبداع باللغة . والسؤال الأساسى الذى تطرحه 
هذه الدراسة هو : أبة لغة ؟ وذلك لتتتهى إلى حاجة الشاعر المبلدع 
إلى لغة أخرى و غير عقلانية » , 

وفيكتور شكلوفسكى واحد من جماعة الأوبوياز ؛ وهى إحدى 
جماعتين نكونان المدرسة الشكلانية الروسية التى انبثق نقدها من 
ثباراث الحداثة الشعرية فى نهاية القرن الماضى وبداية القرن الحالى . 

وتؤكد دراسة شكلوفسكى كون الفكرة والكلام لا يكفيان للتعبير 
عن معاناة الملهم ١‏ ولذا فالفنان حر فى التعبير . ليس باللغة المفهومة 
تحسب ,2 ولكن أيضا باللغة الذائية , وباللغة التى لا تملك معنى 
عددا, وهى تلك اللغة غير العقلانية , 

ويُعل شكلوفسكى من شأن الصوت فى ذاته ؛ فالاتفعال من 
الممكن التعبير عنه بحديث صوق خاص يعمل خارج المعنى , أو 
بالرغم منه , عل إثارة استجابة المتلقى بصورة مباشرة . ومن خلال 
انتقاء الشاعر للاصوات يسعى إلى زيادة إيمائية أعماله . مدلا 
بذلك على أن لك الاصوات تلك قوة خخاصة , 

وبشير شكلوفسكى إلى الشحئات الشعورية الثى تبثها بعض 
الاصرات دون الأخرى ؛ فصوت ما يثير الشجن ٠.‏ وصوت آخخر 
يبعث عل البهجة , وهكذا . ويستشهد شكلوفسكى فى معرض 
بحثه بكثير من النفاد والمبدعين الذين يعضدون رؤيته هله . من 
أمثال « جريمان» و «جرامر) و دديكئزه و دفوندت» 
وه فالنتين ؛ .وبؤكد شكلوفسكى كون الحقائق المستشهد بها ترغم 


4 


عل التفكيرفى أن ٠‏ اللغة غير العقلائية » ها وجود , وأن وجودها لا 
بنعين فى شكلها النقى فحسب . بل يتحفق فيها كذلك بوسفها 
كيان كامنا فى داخلنا ٠‏ هكذا . مثلم كانث القافية ماثلة بصورة حية 
فى القصيدة القديمة . دون أن يكون هناك وعى بها . 

وبوازى شكلوفسكى بين طبيعة اللفة غير العقلانية ولغة الحديث 
عند الطوالف الدينية ٠‏ تلك اللغة التى تبدأ بالحركات التلقائية 
الصامتة لجهاز الكلام . 


وينساءل شكلوفسكى فى الهاية : هل سيأن الوقت الذى تكتب 
فيه باللغة « غير العقلانية » أعيال أدية حيقا ؟ وهل سيكون هذا 
نوما أدبا خاصاً . معترفاً به لدى المميع ؟ ويميب شكلوفسكى بأن 
هذا لو حدث فسوف يكون امندادالظاهرة التباين بين الاشكال 
الفنية . وبتضامن شكلوفسكى مع ى . سلافانسكى فى قوله إله 
سيحل الوفت الذى لن يهنم فيه الشعراء فى كتابة أشعارهم إلا 
بالأصوات وحدها ؛ . 


© وعل مستوى التجريب كذلك تأ دراسة وفاء محمد إبراهوم 
الفاحصة لعملية الإبداع فى الفن التشكيل نحت عنوان « توحيد 
الخالق فى إبدام فنان » , ونقف بنا هذه الدراسة عل تجربة طريفة 
للفنان الكبير صلاح طاهر فى تشكيل أكثر من حمسهالة لوحة من لفظ 
دهروء الدال ملل الخالق سبحائه وتعالى » تكشف عن طبيعة 
العلاقة بين الإنسان وخالق الوجود . 

لقد استطاع صلاح ظاهر أن ينف من خلال هذا الموضوع 
د هوه الجانب الصوق من شخصيته كافضل ما يكون التحقق , 
وقد تطور هذا التحقق تدريها من لوحة خعطية إلى لوحات تشكيلية 
بحث ١‏ حول اللفظ إلى معنى وقيمة فنية فى آن واحد . 

وقد اعتمدت الباحثة فى تحليل هذه اللوحات عل الوحدة النى 
تجمع اللحوائب الأساسية للوبداع الجبلل . ألا وهى خيرة المبلدع ١‏ 
والمتذوق ؛ والعمل الفنى . وقد اعتمدت ل نحليل خيرة المبدع 
وبيان نطور الموضوع فكرياً ووجدالي مل الحوار معه وقراءة ما كتب 
عنه وما كتبه هو عن نفسه . واعئمدت فى تحليل خبرة المتذوق عل 
رصد التفسيرات المختلفة النى تتفجر داخل المثلقى عند مشاهدئه 
تلك الصيغ والاشكال المختلفة ل (هو) . وقد تحركت فى نحليل 
العمل الفنى هل مستوبين ؛ الاول : يختص بتحليل القهم 
النشكيلية للعمل الفنى من حيث كونه عملا فليا تجريديا يتعامل مع 
فيم تشكبلية بحث و والآخر تطبيقى . يستند عل بيان الاساس 
الفكرى والوجداى الذى ينطلق منه الفئان . من خلال مجمرعتين 
من اللوحاتث ٠‏ ذواق خخلفيتين منايزئين ٠.‏ إحداهما معئمة والأخغرى 
مضيثة ٠‏ تكشفان عن تتابع المعاناة الوجعدائية والتأملية فى خط 
متصل مند البداية حتى الذروة , 

رتكشف الدراسة أن صلاح طاهر قد أراد من خلال موضوع 
( هو) أن يرد الكثرة الفيزيفية فى الكون كله إلى وحدة ميتافيزيفية » 


حيث يرى أن فى الفن , وبالفن وحده : سوف نجد نفوسنا 
الضائعة ٠‏ فهو قد يكون البديل إذا ما وص الإنسان وصحت 
رر»ه ) . 


ومن هنا فإن ( هو ) يتجلى فى اللوحاث ليس بمعنى حشد وجدان 
الأمة العربية ضصد تجزئتها فحسب ؛ بل بمعنى ٠‏ توحيد » ينبه البشرية 
جمعاء إلى ما بهددها بالدمار . وما بيدد حضارتها بالقناء , 


© وأخيراً بقف بنا عصام ببى فى دراسته عن ١‏ الاخترام 
والإبداع فى كتاب العمدة » » عند مسللة فاتنا أن نلم بها فى العدد 
السابق . الذى حاولنا فى جزم كبير منه أن نلم بقضية الإبداع من 
المنظور النقدى العربى القديم . 

وتقرم هله الدراسة عل محاولة استكشاف مفهوم كلّ من 
مصطلحئ « الاختراع » و ٠‏ الإبداع:؛ الللين يستخدمهه) ابن 
رشين فى كتابه » وتعرف خلفية كل مفهوم منبما . بالعودة إلى ما 
يتصل به من قضايا أثارها ابن رشيق , أهمها قضيئا : اللفظ 
والمعنى ؛ والقدماء والمحدثين . 

فابن رشين بجعل « الاختراع » خاًا بلمعنى ٠‏ من حيث هر 
« خلق المعانى التى لم يُسْبّ إليها , والإتيان بما لم يكن منها قط ؛ 
أما « الإبداع » فهو خاص باللفظ ؛ لإئيان الشاعر ‏ بالمعنى 
المسنظرف . الذى لم تمر العادة بثله»؛ واللى يتكتّف فى 
الاخير عن أنه هو نفسه ‏ المصطلح الذى بدأ عبد الله بن المعثرز 
استخدامه حين ألف كتابه ١‏ البديع » . 


وبلاحظ الباحث أن استخدام ابن رشيق للمصطلحين » ومن 


إلى القارىء العزيز , 


هذا العده 


ثم للمفهومين ؛ يقوم عل مسلّمة أساسية بالفصل بين اللفظ والمعى 
فى الشعرء لكنه يعجز عن القيام بهذا الفصل ؛ من حيث يوححد 
بين المعنى والصورة لى أكثر كلامه عن « المعنى ؛ . ويجعل العلاقة 
بين اللفظ والمعنى علاقة روح بجسد ؛ مرة . وعلاقة قالب بمامة ٠‏ 
مرة أخرى » ثم بصرح - أخيراً- بأن المعنى مثال . واللفظ 
حذوٌ , والمثال - بطبيعته محدود , لا يكاد يتغير » فيضيق بذلك 
بو حو ابام اسروك وو جا 
ويبرز تعصبه ‏ الذى حاول إخفاءه ‏ للقدماء . الدين متُلوا 
النقد العربي القديم كله العصر الذعبى ؛ ؛ للشعر ؛ ا 
والإحكام والإتقان ٠»‏ الذى يتضاءل مامه كل إنجاز 0 
حيث لا يعدو إنجازهم « النفش والتزيين ؛ ؛ مع الكلفة الظاهرة ! 

وعل الرغم من أن ابن رشيق بلاحظ ‏ مع ابن جقّ . د اتساع 
المعال مع المولدين » بانتشار العرب فى البلاد بعد الإسلام » 
ريلاحظ ‏ كذلك ‏ غلبة « الاختراع  »‏ فى المعالى ب عند 
بعضهم - كبشار وأى واس وأي مام وابن الرومى ٠‏ الذى يخصه 
بوضع موز فإنه يعود ليحتج لتعصبه عل المحدثين بأن : العلوم 
والآلات ضعفت » - مرّة ‏ وبأن فى للحدثين : من إذا أعطى الم 
تعاطى فوقه ٠‏ وادعى عل الناس الحسد ٠‏ وفال : : أنا ولا 
أحد ...1 


وبقدر ما ضيق ابن رشيق على الشعراء فى المعال والأغراض ٠‏ 
عاد وضيّن فى اللغة نفسها ‏ التى هى مجال « الإبداع ؛ عنده 
فنصٌ عل أن و للشعراء ألفاظاً معروقة , وأمثلة مألوفة , لا ينبغى 
للشاعر أن يعدوها . ولا أن يستعمل فيرها ؛ ؛ فانتهى بالشاعر إلى 
أن يكون نجرّد « مستهلك » لمخزون جاهز ؛ يتصرف فيه فى ححدود 
المالوف والمتعارف عليه . 


بظهور هذا العدد تكون «فصول» قد أنجرت 
مشروعها فى تأسيس فكرنا النقدى على المستويين النظرى 


والعمل . 


وببذا العدد ينتهى لقاؤنا المنتظم » الذلى دام أحد 


عشر عاما ؛ ولكن علافتنا التى نوثقت 


خلال هذه الحقبة 


المباركة وقبلها لن ننقطع » بل ستظل موصولة بإذن الله » 
ولكن عبر أشكال أخرى من التواصل . 


رئيس التحرير 


الدكتور مجدى وهبة © العالم الكبير والمفكر العظيم 


ما أصدق الشاعر اليوئان مينائدر حون قال : ألاما أنبل الإنسان حين تتجلى فيه إنسانيته . وإذا ما حاولت أن أصف إنساناً بما وصف 
به هذا الشاعر الإئسان النبيل لوجدتك أنت أولى بهذا الوصف , 

كان أول ما عرفته مع بداية الممسينيات قارلاً له فإعجبت به . ومع أوائل الستينيات كان له منه إلى عون مشكور حين قام بالثرجمة 
الفورية من الفرئسية إلى الإنجليزية لمحاضرات مؤرخ الفن الفرنسى رينيه ويج بالجامعة العربية , وإذا نحن بعد صديقان, لم تشب 
علافتنا على امتدادها شالبة ما . ومع سئة 1457 وكنت وزيرا للثقافة وجدتئه خبر من أستعين به فى شئون العلافات الثقافية الخارجية فأسئدث 
إلبه وكالة وزارة الثقافة فى هذا المجال . فإذا هو بشهد الله . يذل المهد كله وبضطلع بلك الشئون الثفال خير اضطلام فى تفان وإخلاص 
عن كفاءة لا مثيل لها خضت عن صلات بين وزارة الثفافة وبين الهيئات الثقافية الخارجية عادت بالنفع الكثير الذى تدين له به مصر . وحبين 
كان العيد الالفى لمديئة الفاهرة الذى أحيته وزارة الثفاقة سئة ١474‏ كال هو حامل العبه الأكبر فى ذلك العمل الذى وصفه رئيس اللجمهورية 
جمال عبد الناصر يومذاك فى خخطابه بأله الرد الثقان عل الزيمة المسكرية . فلقد امتزج عمله دوماً بالحب إذ كان يؤمن أن العمل لا يقوم ولا 
ينم إلا عن حب , 

وما أحسب طالبا من تتلمذوا على بدى هذا الأستاذ الجلبل بجامعة القاهرة ‏ وما أكثرهم ‏ لا يعرف له الإخلاص العميق والعلم 
الولبر مع التواضع الهم والعطاء السخى دون من أو ترقب جزاء , وما من شك فى أن ما قدم من مؤلفات شائغة وأبحاث شائقة ودراسات 
جادة ولراجم مثعة ومعاجم أدبية وفنية لم يسين إليها وقواميس لغوية عل مط جديد لا ضريب ها . . ستيقى الدهر خالدة يخلود اسمه . لهى 
نتاج علم واسع أصبل لا يفوى عل تحصيله إلا القليل الثادر . وما كان هذا النتاج الغزير إلا عن إئامه العميق الذى قل أن يعمر قلب بمثله ‏ 
بلغات شتى كالإنجليزية والفرنسية والإبطالية واليوئانية واللائينية والعربية . ولم ينس مجمع اللغة العربية بمصر هذا الرجل النابه الفريد قضمه 
إنبه ليكون عضو من بين أعضاله . 

وبشاء القدر مع ظروف سياسية قاسية أن يمتحن مجدى وهبذ فتصادر أملاكه وأملاك أسرته . فيا هز هذا لمجدى من كيان . بل ظل على 
شجاعت وثباته واتكبابه على العلم والتأليف والعطاء . بل لفد كنت هله المحنة أكبر حائز له على أن يصل العلم والتأليف والعطاء بجهد أجدى 
رطاقة أوسع ركم كان مجدى مع هذا كرما الكرم كله , يسخو بما ملك . قل ثرازه أو كثر . بل كان مع قلة ثراله أجوه منه مع كثرنه فى سرية 
وكتهان . وكم من أسر محمد له إلى اليوم رعابته ها ومولاته لأبئالها . لا فرق عنده بين عفيدة رعقيدة . 

عرفته بوامى الصدين وكان أولى به أن بواسى نفسه فى تلك المحن التى توالت عليه . كبا ععرفته يرد الإساءة بالإحسان . فها تركت إساءة 
فى نفسه أثرأ ما . بل كان دوم الرجل السمح الغائر للخطيئة الذى يسمل الود للئاس جميعاً ٠‏ من أساء إليه فل من أحسن إليه . 

ولا أملك هنا . كما لا ملك أصدقلوك ونحبوك وثلامذئك ومريدوك . وغير هؤلاء تمن نبلوا من علمك وفضلك وإحسانك غير أن 
نسأل لله لك الرحمة الواسعة . فيا أشئ عل نفسى أن أقف اليوم لأرئيك . وقد أذكر هنا فول شولى لى رثاء حافظ .قد كنث أوثر أن تفول 
رثالى بامنصف امون من الأحياه . ش 

عزاء لا يملك فلمى أن يفصع عنه . المصاب جلل والخطب عظيم . وما علينا إلا أن نصير لفضاء الله وقدره . وهذا ما يملكه البشر . 
ولا أفول وداعاً . بل أقول إلى الملتفى . 

ثروت عكاشة 


0 قضية الإبداع وآفاقها المعرفية 


توجهت مجلة د فصول » ببله الأسثلة إلى الأستاذ محمود أمين العالم . فكانت إجابته هى المقال 
التالى , 


١‏ - هل بشكل مفهوم الإبدا مقولة من مقولات الفلسفة ؟ وبعبارة أخرى هل تعد الفلسفة مسألة 
الإبداع من مسائلها الأساسية ؟ 


٠‏ - إذا كانت مسألة الإبداع ئنافش فلسفياً فكيف يكون الإبداع فى الفلسفة ذاهها ؟ وبعبارة أخرى إذا 
كان ال بداع مسلما به فى مال الفن مكيف يكون الإبداع فى مجال الفكر ؟ وهل يكون عندئل إبداعاً 
يبحث فى الإبداع «لالقعمت ٠‏ مامكة ؟ 


م سب عل مدى الزمن ارتبط الإبداع فى الفن بأشكال خاصة فى الأداء » حتى أصبح الشكل بما ينطوى 
عليه من دلالة هو مناط الإبدام ١‏ فهل يصدق هلا المعيار عل الإبداع الذكرى كذلك ؟ أم أن 
للإبداع الفكرى معاييره الخاصة ؟ 


- هناك أصوات فى الماضى القريب وف الوقت الراهن تذهب إلى أن النقد ‏ فى جائب منه على 
الأقل ‏ يكون عملا إبداعياً , شأنه شأن الأعمال الفنية ؛ فهل هذا ضرب من المجاز أم أن الوصف 
صحيح ؟ 

ه ‏ هل يمكن الكلام عن عصر أو زمن أو إيثة أو مناخ هو أكثر ملاءمة للإبداع ؟ 

٠‏ س هل هناك عوامل.ارجية بعينها فى حياة المجتمع من شأها أن تؤثر على النشاط الإبداعى فى الفن 


ول الفكر على السواء تليرا يجبي أو سيا ؟ أم أن الإبداع نشاط يتعلق بالعبقرية المتفردة أو 
الاستعداد الخاص للفرد ؟ 


٠‏ س هل يتوازى الإبداع فى الفكر والإبداع فى الفن فى الزمن الواحد والبيثة الواحدة والمجتمع الواحد ؟ 
وما العلاقة بين حركة الإبداع فى هلين الممجالين؟ 


بم ح فى مجتمعنا العرى . قديماً وحديئاً . كيف ترصد حركة الإبداع فنا وفكرياً ؟ 


_ ببسب 
قضية الإبداع 
و آفاقها المعرفية 


محمود امين العالم 


ال 111 


أكتب إجابتى عن هذه الأسئلة . التى تسلمتها مئل أيام قليلة » 
وأنا فى سفر أتنقل فيه من بلد إلى بلد . ومن ندرة إلى أخرى » 
منشغلا فى الوقت نفسه بما يفرضه السفر عادة من أعباء وواججبات 
ومشاكل . فعلرًا إن جاءت إجابتى سريعة ومجمئزأة وثلقالية , 
ينقصها طابع الدراسة الدقيقة . إنها أفرب إلى التأملات 
الانطباعية ‏ لو صح التعبير , 

©» © 

واسمحوا لى ألا أجيب عن كل سؤال عل حدة. بحسب 
تسلسل الاسئلة ؛ فقد أجيب عن أكثر من سؤال بإجابة واحلدة ه 
وذلك لتداعل الأسثئلة وتشابكها . 

وقد أرى من الواجب فى البداية أن أحاول تحديد مفهوم الإبداع 
ردًا عل السؤالين الأول والثان . ولن أسعى لتحديد الإبداع 
بحسب ما نجمله الذاكرة من رأى هذا الفيلسوف أو ذاك . وإننا 
ساحاول أن أحدد هذا المفهوم بحسب إدراكى الخاص له , دون أن 
استبعد بالطبع أن يكون هذا الإدراك ترسيبا وتأثيراً لفراءات هذا 
الفيلسوف أو ذاك فى تفاعل مع خبرق الخاصة , 

وتفد إلى ذهنى فى البداية التفرقة النى أقامها ابن سينا بين اللغلق 
والإبداع . فالخلق عنده ‏ فيا أذكر يمتص بالمرجودات 
الطبيعية ؛ عل حين أن الإبداع بختص بمموجودات العقول . 
ونستطيع أن نستمد من هله التفرقة التمييز بون مفهوم الخلق الديينى 
ومفهوم الإبداع الإنسانى . فإذا كان مفهوم الخلق الدينى يعنى إيجاد 
الأشياء من عدم . أى تأييس الأبس من لبس , عل حد تعبير 
الكندى ؛ فإن الإبداع الإنسانى هو إيهاد متعلق منسوب إلى ما هو 
سابق عليه . غير أن هذا التعلق والانتساب هر شرط الإبداع 
الإنسانى . وهو مكون من مكوناته . ولكنه ليس حقيقته الجوهرية 
من حيث إنه إبداع . ذلك أن الإبداع الإنسان أكبر من مكوناته 


1١ 


وأكبر من مصادره . أو هو عل حد التعبير الانتصادى , 3 


الفارق فى الدلالة . قيمة مضافة إلى عناصر إيماده وإنتاجه ١‏ فالماه 
على سبيل المثال مكون من نسبة معينة من الاكسوجين ونسبة أخعرى 
من المهدروجين , إلا أنه تكوين جديد فوق عنْصّريْه المكونين له ؛ 
فبفيام علاقة بينهها فى حعدود نسبة معيئة نشأ كيان جديد هو الماء . 
وكل إبداع مشروط ومنسوب . ولكن شرطه ونسبته لا تلغى ذانيته 
المتميزة ٠‏ كبا أن ذاتيته المتميزة لا تلئى شرطه ونسبئه . ويصدق 
هذا على مختلف المخلوقات والإبداعات الإنسانية . الذهنية منها 
والعملية والتكنولوجية والوجدانية والسلوكية والعملية . ولنضرب 
مثالا نافصاً . قد يساعدئا ‏ برهم نقصه ‏ عل فهم ما نقصده . 
هو الولادة . فالولادة إبداع بشرى؛ وإن يكن إبداها بشريا 
نافصا ؛ لأن الوالدة والوالد لا بتحكان تحكما كاملا ى نشكيل هذا 
الإبداع . قد بتحكمان بعد الولادة فى تشكيل المولود تشكيلاً نسييا 
يمكن أن نفيّمه بأنه إبداعى . عل أن الولادة بشكل عام ى بصرف 
النظر عن هذا النقص ‏ هى إبدام . فالطفل المولود مشروط 
بوالديه أو مستمدٌ منهما إذا أخلنا فى حسباننا أطفال الأثابيب 
ولكنه مع ذلك يشكل كبانا مستقلا عهها ٠‏ وسيزداد استقلاله بنموه 
وتطوره . والاستقلال هنا لا يعنى الأنفصال أو القطيعة المطلقة . 
وأا يعنى اكتهال الحقيقة الذاتية المتميزة ؛ فلكل طفل حقيقة مكتملة 
منميزة ذانهاً ٠‏ من حيث الشعور والتنفس والاعتناه والحركة 
والسلوك والرغبات . فضل عن أن له اسماً وهوية ؛ أى أنه كيان 
متميز قائم بلاته . دون أن يلغى هذا تسبته إلى مصدر أو إلى مصادر 
متنوعة ٠‏ عضربة ونفسية واجتباعية وهنوية , إلى غير ذلك . ودون 
أن يلغى هذا كذلك ععاجته إلى ال.عاية والعناءة . وهذه الصورة من 
التميز الكبان نجدها فى إبداح إنساز. آخير وإن يكن .إبداعا 
صناعيا ٠‏ نجده فى أى بنية سيبرنيطيقيذ . ححيث تنم عمليائها 


الداخلية بشكل ذان . إنها كذلك كيان مستقل بذائه » وإن يكن 
ناقص) ؛ لأنه مشروط دائما بالبرامج والطاقات التى وضعت فيه . 

7 أن نعمُم هذا القول ‏ مع الفارق ‏ على كل إبداع 
ا كان داعا أدبي أو فنيا أو عمليا أو فكرياً أو عملياً 
تكنولوجيا أو اجتهاعياً ٠‏ فكل إبداع هو كيان مستقل متميز قائم 
بذائه » مكتمل بعناصره ونكوبناته 0 دون أن يعنى ذلك الانقطاع 
عن مصادر هذه العئاصر والتكوينات . هله الكيائية المستقلة 
المتميزة الذائية هى التى نطلق عليها أسياء تمتلفة باخعتلاف الظواهر 
الإبداعية , أدبية كانث أو فئية أو عملية أو تكنولوجية أو اجنهاعية ؛ 
مثل الوحدة العضوية . أو البنية للتسقة الدالة ٠‏ أو التكامل 
البنيرى » أو النسق المغلق », أو الانساق النظرى » أو الصدق 
المنطفى » أو الآلية الذاتية » أو الانتظام الحركى أو الترابط 
الاخلانى 0 أو العقد الاجتماعى 0 أر التسيير الذان » إل فير 
ذلك , 

إن هله الكيانية المثميزة الذائية هى فى تقديرى نقطة البداية فى 
نحديد الطابع الإبداعى للإبداع , الى يمكن أن نلخصها فى اغوبة 
المكثملة والمكتفية ‏ نسبيا - بذاتها » دون أن يلغى هذا مشروطيتها 
من حيث نسبتها إلى أصول أو حاجتها إلى عثاية ورعاية ‏ فى صور 
ممتلفة ‏ كما أشرنا فى مثالئ الطفل والبنية السيبرئيطيفية . ولسث 
أقصد بالطايع الإبداعى هنا الدلالة الإبداعية ٠‏ وإنما ما يعطى 
للإبدا سِمئه ؛ بصرف النظر عن دلالته . 

ولكن هذا لا يكفى لتحديد إبداعية الإبداع ٠‏ وإننا تتحده 
الإبداعية . برغم نخصرصيتها الكيقية ونفرّدها الذاق . بطابع 
الكلية والعمومية ؛ سواء كان هذا الطابع إنشاء جديدًا مستحدثا » 
أو انتسابا إلى موجود كل عام قائم بالفمل . فكل إبداع إنسال ‏ فى 
تقدبرى ‏ هر لكوين جبزئى خاص وبتفرد , يحتوى فى الآن نفسه 
تكوب كليا عام بنشئه أو ينتسب إليه أو يفيض به . ويرجع هذا 
الطابع الكل العام للإبداع إلى طبيعته الإنسائية ١‏ فبغير هذا 
الكل العام . يفقد الإبداع طبيعته الإنسائية ٠‏ التى تجمله قابلا 
للتواصل الإنسان , ولا يكون له تفرد أو خصوصيه ثيجة لذلك » 
بل يصبح تفرده وحصرصيته مسغا وشلوذا غير قابل للتعميم 
والدلالة والتوصيل . فلا تفرد بلا نسبة أو إفضاء إلى كلية ٠‏ ولا 
خصوصية بغير نسبة أو إفضاء إلى عمومية , ولا إبداع إلا فى هذا 
التلاقى والتواحد بين التفرد والمخصرصية من جائب ٠‏ والكلية 
والعمومية من جانب آخير . إنبها رجهان لكل حقيقة إبداعية 
واححدة . ولا يقف هذا المفهوم عند حدود ما قال به عبد القاهر 
الجرجالى من المعال الثوالى التى تخرج بالنظم عن حدود المعنى 
الواحد المباشر , إنما المقصود هر الرحلة الدائمة من المتفرد لاص 
إلى الدلالة الكلية. العامة , ومن الدلالة الكلية العامة إلى التغرد 
الخاص داعل كل بنية [بداعية . عل أن الرحلة إلى الكللى العام » 
وهذا الانتساب والإفضاء إليه , لا يكون بالتكرار العددى لأفراد 
هذا الكل العام » وإنها يكون بالإضافة الكلية إليه ١‏ أى يكون 
التفرد والخصوصية إغناء وإخصابا وتطويرا وتهديد؟ أو إيهادًا لا هو 


مسيم ذم بذد اح وافافها اشر فيه 


كل عام , وإلا لم يكن إبداعا . وهنا فقط تصبح الإضافة الكيفية 
والجدة الاستحدائية بِعْدًا أساسي) من أبعاد الإبداع . فالإبداع 
الشعرى ‏ مثلا ‏ هو من حيث نشأنه الأولى إبداع إنسال كل 
الدلالة ؛ بمعنى أنه إضافة مستحدثة كلية إلى الخخبرة الإنسانية ٠‏ والى 
التعابير الإنسانية الأخرى ؛ من رقص وكلام وموسيقى ؛ إلى غير 
ذلك . وما يتسم به كل إبداع شعرى جديد من تفرد وخصوصية هر 
إضافة كيفية إلى هذا الإبداع الشعرى نى الدلالة الإنسانية الكلية » 
وهر إضافة كيفية إلى الخبرة الإنسائية العامة . إنه كل الدلالة ؛ 
برغم تفرده , أو بفضل تفرده ونحصرصيته . وعلم الفيزياء ‏ إذا 
أردنا مثالا آخر هو إبداع إنسانى كلى الرؤية ؛ وإضافة كيفية 
مستحدثة إلى المعرفة الإنسائية . وكل نظرية جديدة من النظريات 
الفيزيائية تكون إبداعيتها بمقدار ما تحلقه من إضافة كيفية إلى كلية 
النظرية الفيزبائية » وإلى الخبرة العلمية الإنسائية عامة . وعل هذا 
فكل إبداع هو كذلك كشف واستحداث وإضافة كيفية » سواء 
كانت هله الإضافة علمية أو فكربة أر وجدانية أو مادية أو أخلاقية 
أو صلوكية أو اجتياعية . وهو كشف واستحداث وإضافة فى إطار 
النسق الكل العام لكل نمال من ممالاث النشاط الإنسال ٠‏ وإلى 
الخبرة الإنسائية عامة . كبا سبق أن ذكرئا . وهذا بعد أسامى آخر 
من أبعاد الإبداع الإنسان عامة , 


عل أن هذا البعد الإبداعى , بما يجمله من إضافة كيفية كلية 
الدلالة : يرتبط بالغسرورة بقيمة معياربة . ذلك لأن كل إضافة 
كيفية تعنى مضاعفة مال المعرفة والخخرة والوجدان والعفل فى حياة 
الإنسان . إن كل إبداع , أي] كانت طبيعته » هو نحقق موضوعى 
وقيمة معيارية فى وفت واحد . فهو لا يضاعف من معرفتنا بالواقع 
الطبيعى والإنسال فحسب , بل يضاعف كذلك من القدرة عل 
السيطرة عل هذا الواقع ؛ ومن ثم من القدرة على تغييره ؛ أبا كانت 
طبيعة هذا التغيير : معرفية » أو معنوية » أر وجدائية ,٠‏ أو 
اجتياعية , أو عملية . أو مادية . فأورجانون أرسطو_ مثلات 
كشفٌ للعلاقات الضرورية الصورية فى حركة الفكر , ولكنه فى 
الوقث نفسه معيار لقيم الصدق فى التطبيقات المختلفة هله 
العلاقاث . والأورجانون الاستقرائى الجديد لبيكون هو كشف 
لعلافات تبريبية تختلف عن العلافات الصورية ؛ وهو معيار كذلك 
لقيم الصحة فى أسس الاستخلاص اللمنطقى من هله العلاقات 
التجريبية . والمنطق المدلى ليجل وذاركس هر كشف لقوائين 
التنافض والحركة فى الفكر والمجتمع والطبيعة ؛ وهو معيار فى الونث 
نفسه لصحة هذه القوائين . ولا شك أن كل منيج من هذه المناهج 
المنطقية الثلاثة هو إبداع كيفى فى مجال المعرفة الإنسائية ٠‏ وإن كان 
يعبر فى الوقت نفسه عن فيمة معيارية خاصة من فيم الصدق 
والحقيقة ٠‏ إن هله المناهج ‏ كما نرى ‏ تتضصمن إضافة معرفية 
وقيمية فى وفت واحد ؛ وهو ما يشكل بعد من أبعاد إبداعيتها . 
ليس معنى هذا أن كل تطبيق للمنطق الصورى أو الاستقرائى أو 
الجدلى هو عملية إبداعية ؛ فلن بخرج عن أن يكون تطبيقا تكراريًا 
لإبداع تحقق . وهو لا يكون [بداعاً إلا إذا نحققت به إضافة كيفية 


يوا 


مود أبن العالم 


إلى العملية المنطقية ذائها ٠‏ الصورية أو الاستقرائية أو الجدلية , أو 
باكتشاف منبجية منطقية مغايرة » عبر عن إضافة كيفية إلى الخيرة 
المنطقية الإنسانية عامة . وكذلك الشأن فى ممتلف الإضافات 
الكيفية فى المجالاث العلمية والفكرية والآدبية والفية والأخلائية 
والاجتهاعية . 

إن فيما أخلاقية واجتاعية ٠‏ مثل الضمير والواجب والقانون 
والمسئولية العامة والمساواة واحرية والديمفراطية والعدالة والحن 
والتعاون والاشتراكية والسلام ٠‏ هى إبداعات كبرى فى تاريخ 
الإنسان . تجمع بون التفرد والخصوصية من ناحية . وبين الكلية 
والعمومية من ناحية أخخرى . كما تجمع بين الوص باسسها 
وضروراتها الموضوعية التى تنشا عنهاء وبين دلالتها بوصفها نيما 
فاعلة ومؤثرة فى معياة الإنسان ٠‏ وكذلك الأمر بالنسبة للقيم اللمهالية 
والحسية والتذوقية والوجدانية والتشكيلية . والمضامين والدلالات 
المختلفة فى الشعر والرواية والمسرح والفئون التشكيلية والسيما ؛ 
إنها إبداعات كبرى فى تاربخ الإنسان ٠‏ تجمع بين التفرد 
والخنصوصية من ناحية : وبين العمومية والكلية من ناحية أخرى . 
كبا تجمع بين المعرفة والقيمة ١‏ بين التعبير عما هو ضرورى وقائم » 
وبين التطلع الإرادى النقدى إلى التحرر والتجاوز والتحجده , 

وكذلك الشأن بالنسبة للمكتشفات العلمية : النار ؛ العجلة , 
طراحين الهواء ٠‏ قوانين الجاذبية . البلية الداخلية للدرّة . 
وللخلية . الآلات الحاسبة الإلكترونية . إلى غير ذلك من معجزات 
الإبداع العلمى الإنسال ؛ إنها معادلات متصلة من العلافة 
الضرورية بين العلم والسيطرة وفعل التغيير . 

إن هله الظواهر المتنرعة من الإبداع الإنسان نتداخل فيها 
المعارف مع القيم ٠‏ بما ينبح للإنسان المريد من العمق والاتساع ق 
الرؤية المعرفية والمعنوية والوجدانية والأخلافية والاجتماعية . والمزيد 
من القدرة عل نديد الحياة وتطويرها فى ممتلف المجالات الذانية 
والموضرعية , والاجتهاعية والكونية . والإبداع الإنسال فضلل 
عن هذا وبرغم حصرصيته وتفرده , لا يقف عند حدود الإبداع 
الفردى ٠‏ الذى بجحتوى دلالة كلية . بل يتعدّاها كذلك إلى أشكال 
من التعابير المماعية ٠.‏ كالثورات الكبرى العقائدية والفكرية 
والعلمية والسياسية والاجتهاعية النى غير بها وجه التاريخ الإنسان 
ويتجدد , : 

والإبداع برغم آنينه ٠‏ أى مملّفه وتحققه فرديا أو جماعيا فى للظة 
معيئة من لحظات التاربخ , فهر من حيث إنه إضافة كيفية إلى الخبرة 
الإنسانية ؛ يتضمن فى ذانه بعد ناريميا دائما هو أشمل من آنيته 
الزمنية . وهذا تبقى الدلالة المعرفية والقيمية للفلسفة اليرنانية 
وللادب اليونان ٠‏ وغير ذلك من كثير من المنجرات الوبداعية 
الإنسائية فى محتلف المجالات العلمية والادبية والفنية والاجتياعية 
والأخلاقية برضم تجاوزها لللابساتها المعرفية والقيمية الآنيّة . 


والإبداع أخيراً هر كشف لوقائع وحقائق ودلالات ورؤى 
ومضابين وقيم يتجاوز ببا ما هو سائد جامد وثابث محدود , وأادئ 
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الجائب ٠‏ ويتم التعبير عنها تعبير خاصا . يتمثل فى صياغات وأبنية 
تسعى إلى أن تتجاوز هى كذلك ما هو سائد وجامد وثابت من 
صياغات وأبنية تعبيرية ٠‏ حتى ثثلاءم مع مضاميبا ودلالائها 
المستحدثة ٠‏ عل نحو بفجر توترا فى مجالات المعرفة والرؤية والقيم 
وأشكال التعبير ٠‏ ويدفع أحيانا إلى قلاقل وصراعات ونحولات فى 
مممل الابنية الفكرية والذوقية والقيمية والسلوكية والاجتهاعية , 


وهكذا نستطيع القول تلخيصاً لهذا كله . إن الإبداع ذو طبيعة 
مزدوجة ٠‏ هى جزء من حقيقته . فهر ينتسب إلى جدور وأصول 
ولكنه يتجاوزها بالضرورة ؛ وهو يتسم بخصرصية وتفرد ولكنه 
يتضمن دلالة كلية عامة , ينشثها أو بنتسب إلبها أو يفضى إليها 
بالضرورة ؛ وهو يمزْج ويوحد مزجا وتوحيدا حميمين بين المعرفى 
والقيمى ؛ بن الدلالة والفاعلية ؛ بين الآنّ والتاريمى ؛ بين الذان 
والموضوعى ؛ بين الفردى والمجتمعى . بين مضامينه وصياغاته . 

هذا فى تقديرى ‏ ما يمكن أن نستقرئه من آيات الإبداع 
الإنسان فى ملف المجالات . عل أن الإبداع مستويات تترارج 
فيها هذه العلاقة المزدوجة ؛ فيغلب فيها طرف عل طرف , وتمثل 
أر نضعف وتنخفثت بهذا القيمة والدلالة والفاعلية الإبداعية . وببذا 
المعنى فالوبداع نسبى ؛ فيا عرضنا له هو الإبداع بامتياز ؛ من حيث 
إنه إضافة كيفية مستحدثة أو متجاوزة لما هو قائم . ولكن فى داخل 
مجمال إبداعى معين قد نجد مسئوبات من الإبداع لا ترقى إلى هذا 
المستوى الاستحداثى أو التجاوزى . فد تكون تفريعا أو تفريداً عل 
النسق الإبداعى الكل القالم ؛ أى تكراراً متنوها له . وهو ما بمكن 
أن نطلق عليه اسم الاعمال أو الاجتهاداث الجيدة ٠‏ وليستث 
المبدعة . وما أكثر الاجتهادات وأندر الإبداع . 


عل أن حريص أن أعتتم هذا المدخل العام الذى أصبح 
المرضوع الأساسى ٠‏ وضلب عليه للاسف الطابع التجريدى 
الخالص . حريص عل أن أؤكد أن ماذكرته عن الإبداع هو اجتهاد 
لتحديد ألياث عملية الإبداع لا لتحديد دلالة الإبداع نفسه . ذلك 
أن للوبداع دلالات ممتلفة متنوعة ٠‏ بن مفاهيم رتصورات ومعانٍ 
ومضامين وأشكال وفوانين وفيم أعلافية واجتهاعية وسياسية 
وجمالية ٠‏ وغير ذلك مما يشكل تاريمنا الإنسالى كله . فالتاريخ 
الإنسانى الحق ٠‏ هو تاربخ الوبداع الإنسانى ؛ وهو ما لا بتسم له 
الحديث فى هذا المجال المحدود , على ألى حريص أن أؤكد ثانياً ان 
دلالات الإبداع وآليانه فد تختلف باختلاف مجالات نحفقه ؛ فهى فى 
مجال المعرفة العلمية . قد يغلب عليها جائب غير الجائب الذى 
يغلب فى عمال الأدب والفن ٠‏ وغير الجانئب الذى يغلب عل المجال 
الاجتماعى والاخلاقى والعمل . وأرال حريصا أخيراً على أن أزكد 
ضرورة عدم الخلط بين الوبداع والجمهال ؟ فالجمال فى الطبيعة لا 
يدخعل فى مجال الإبداع الإنسانى . اللهم إلا إذا كان تنسيقاً لحدائى 
أو اكتشافاً لزهور جديدة . إلى غير ذلك . أما الال فى الادب 
والفن فهر جزء من ملكوث الإبداع الذى هر أوسع من حدود 
الأدب والفن . وما أكثر الكتابات الت تخلط بين مفهوم الإبدام 


ومفهوم الجمال عامة ؛ وهذا تخلط كذلك أحياناً بين رأى الفيلسوف 
كانط فى الجمال عامة ورأيه فى الإبداع الأمى والفنى بوجه خناص ٠‏ 


. ويكاد يكون الإبداع ‏ فى تقديرى ‏ هو السؤال الفلسفى 
الاساسى . سواء فى يجال نظربة المعرلة أو نظرية الوجود أو نظرية 
الفيم . وإن اخخص باب من أبواب الفلسفة التفليدية » وهو علم 
. الممال , فى مسألة الإبداع بوصفها موضوعا مستقلا وبحدودا بحدود 
الجهال لى الادب والفن والطبيعة والحياة عامة . عل أن الفلسفة # 
فى تقديرى ؛ وكما سبق أن ذكرنا ‏ تعبير إبداعى فى ذاتها ؛ فليست 
هناك فلسفة . بل هناك فلسفات وأنساق فلسفية متلفة . وكل 
لسفة وكل نس فلسفى هر محاولة إبداعية لصياغة رؤية فكرية 
شاملة منسقة للمعرفة والكون والوجود واححياة الاجتماعية والقيم . 
وهذا تختلف الفلسفات باعئئلاف هله الرؤى بيترايح الوبداع فيها 
وبينها بمقدار ما تمحققه من إضافة كيفية إلى التصور السائد فى مجتمع 
من المجتمعات بما ينبح تخطيه إلى تصورات معرفية وقيمية أشمل 
وأممق . وأفدر عل تفسير الظراهر» وهل امتلاكها فهما . 
ونبييدها عملا . وفى هذا الإطار الإبداعى العام تتعرض 
الفلسفات لمسألة الإبداع نفسه وتعالجه فى ضره مقولانها الخاصة ؛ 
أى تماول أن تفلسفه صواء فى دلالته العامة أو لى بعض تجلياته 
الخاصة . كالادب أو الفن , هكذا كان شأن أرسطو فى دراسته 
للإبداع الامى فى كتابه البيوطيقا » , وشأن كانط فى كتابه « نقد 
الحكم ؛ . وهيجل فى كتابه ٠‏ علم اللهال » ٠‏ ويبرجسون وكروتشه 
ولالر وغيرهم من الفلاسفة المحدثين والمعاصرين فى كتبهم 
المختلفة . والفلسفة فى تقديرى هى داع نظرى يبحث فى شئون 
الإبداع المعرق والوجودى والقيمى , كشفا لفوانينها الأساسية ؛ 
وسعياً إلى السبطرة الفكرية عليها , تطويرا ونجديدا ونجاوزا لما هو 
سائد جامد . عل أنه ليس هناك كها ذكرت من قبل فلسفة » 
وإنما هناك فلسفات . ولا تختلف رؤبة الإبداع كما يختلف الموفف 
منه باختلاف هله الفلسفات . وهذا حديث يدخلنا ل 
الويديولوجيا ٠‏ وليس هنا ماله . 


هذا فيا يتعلق بالسؤالين الأول والثالى ؛ أما السؤال الثالث 
والرابع فيتتقلان بنا إلى مجال إبداعى متخصص هو مال الإبداع 
الفنى وممال النقد . هل الشكل مناط الإبداع ؟ وهل النقد عمل 
إبداعى ؟ أما بالنسبة للقضية الأولى فلست أعتقد بادىء ذى بده أن 
الشكل وحده هر مناط الإبداع الفنى كما يقول السؤال . إن الشكل 
يعد من أبعاد فنية الفن وأدبية الدب ؛ فلا فن ولا أدب بغير تنشكبل 
وبغبر أداء معين . هذا صحيح ٠‏ ولكن الإبدام إضافة كيفية كلية 
لرؤية ذات بنية معيئة . ولا يملك أححد أن يفصل أو بلغى أو يعزل 
الرؤية أو المضمون أو الميرة الإنسائية أو الدلالة عن أدبية الأدب 
وفنية الفن . حقا ؛ إن السؤال الثالث يصوغ قضية الشكل صياغة 
لبقة بقوله و الشكل ما بنطوى عليه من دلالة هو مناط الإبداع » . 
وأتساءل : ماذا يعنى تعبير الشكل بما ينطوى عليه من دلالة ؟ هل 
يقصد الشكل الدال ؛ أو الدلالة التى يفجرها الشكل نفسه ؟ أو 
الدلالة امبليئّة أو المشكلة ؟ لابد أن نتفق أولاً بوضوح موضوعى عل 


سمو اع واد ع وعاعو اسرعيه 


المقصود بالشكل والدلالة فى الاعمال الآدبية والفئية , على أن الذى 
لا شك فيه أن الشكل فى الأعمال الأدبية والفنية إشكالية تعبيرية لا 
نجدها فى الإبداع الفكرى . حفا , إن للإبداع الفكرى شكلاً 
كذلك ؛ فلا شىء بغبر شكل ؛ ولكن الشكل فى الإبداع الفكرى , 
ليس إشكالياً . ويكاد ‏ فى تقديرى أن يكون محدوداً بحدود 
الانساق المنطفى فى البنية الفكرية , وفى دلالتها المعرفية والقيمية » 
وليس له القيمة الدلالية الخاصة , التى للمشكل فى الأعمال الآدبية 
والفئية . والإبداع فى الفلسفة مقصور عل ما تقدمه بشكل 
استدلالى من تصور فكرى كل لمختلف المسائل المعرفية والوجودية 
والقيمية ‏ كما ذكرنا . حفا . هناك من الفلاسفة من تقترب بعص 
كتاباهم من الادب والشعر» إن لم تكن شعراً خالصاً ٠‏ مثل 
لوكريث وابن سينا وابن طفيل ؛ ومثل بعض كتابات نينشه 
وكيركجارد وهايدجر . وبعض زوايات سارئر النى جسد فيها 
فلسفته الوجودية . ولكن الإبداع الفلسفى عامة . يغلب عليه 
المنبج الاستدلالى التفريرى . : 

ولا يلعب شكل التعبير ‏ إلا فى حلات خناصه ‏ دوراً فى تحديد 
الدلالة الفلسفية , أما الأعبال الأدبية والفنية . فإن الشكل جزء 
حميم من بنية هله الأعمال ومن فنينها ودلالتها . عل أن الشكل فى 
الأعمال الادبية والفنية قد يسهم فى إسباغ طابع الأدبية والفنية عل 
بعض هذه الأعبال , درن أن تكون أعمالا [بداعية ؛ بمعنى أنها لا 
تتضمن إضافة كيفية إلى القيم الأدبية والفنية بالسائدة . قد تكون 
تكرار؟ لنمط /نتاجى سائد , مثل كثير من الشعراء الذين يقلدون 
أدوئيس أو الماغوط مثلا ؛ ولكنهم لا بتتجون إبداعاً حقيقيا بالمعنى 
الذى ذكرناه من قبل , 

أما فيها بتعلق بالنقد , فهناك حفا ما يمكن تسميته بالنقد 
الإبداعى ؛ بمعنى أن يكون التعلين أو التقييم النقدى عملا إبداعيا 
فى ذاته . يتخل سمة الأعمال الأدبية الإبداعية . أذكر عل سبيل 
المثال قصة ليوسف الشاروى يعلق فيها تعليقاً تقدبا إبداعياً عل 
شخصية زيطة صائع العاهات فى رواية من رواياث نجيب محفوظ . 
فقصة يوسف الشارون تسعى لاكتشاف آفاق فى شخصية. زيطة 
أرحب وأعمق ما صوره نجيب محفرظ . وإلى جانب هذا أذكر 
نعليقاً نقديا شبه غنائى لإدوارد الخراط عل قصيدة من قصائد 
الشاعررفمت سلام , وهكذا . عل أن هناك بعض الأعال التقدية 
التى تعد إبداعا بالمعنى الذى ذكرته من قبل ٠‏ أى تشكل إضافة 
كيفية جديدة فى قراءة نص أدى . لا شك أن كتاب أرسطر 
د البيرطيقا : ينطبق عليه هذا التقييم : كبا قد ينطبق بمستوى أقل 
عل قصيدة هوراس فى فن الشعر ؛ وقد أشير إلى كتابات شيللر 
ولسنج ونيتشه وفيرهم فى الفكر الأوروي . ولى فكرنا العرى ٠‏ 
أرى بأن كتاب الديوان للعقاد والمازى مثلا كان من الناحية النظرية 
مماولة جادة لقطيعة منبجية وفكرية مع الفكر النقدى السائد فى بداية 
القرن , ويناء ملحب تقدى جديد ؛ إلا أنهها فى التطبيق النقدى كانا 
أقل توفيقاً . وقد أجد فى بعض كتاباث أدوئيس النقدية هذا الحس 
الإبدا عى 


عل أن النقد يمكن أن يكون إبداعاً لا بمعنى أن تكون له ذات 
الصفة الإبداعية التى للأدب والفن . وإنفا بمعنى الاكتشاف 
والإضافة الكينية لمماهيم جديدة تغير تغويرً جذرباً من التصورات 
النقدية السائدة . ويمكن أن نضرب أثثلة فى هذا بالمدرسة الروسية 
الشكلية وامتدادها فى المدرسة البنيوية عند باكوبسون وتودوروف 
ربارت وجريماس وغيرهم . إلى جانب مدرسة لوكائش وامتدادها 
عند جولدمان ١‏ لم الإضافات الى قدمها باحتين ولوئمان 0 إل قر 
ذلك . عل أن النفد بشكل عام ليس إبداعا أدبيا أو فنا بالمعنى 
الخالص لأدبية الأدب وفنية الفن ٠‏ وإثما هو دراسة تحليلية تقيبمية 
للادب والفن 5 

ديتتفل بنا السؤال الخامس : ".ادس والسابع من الإبداع إلى 
المجتمع . هل هناك عصر أو بيئة ملائمة للإبداع دون غيرها .هل 
هناك عناصر من المجتمع تؤثر فى النشاط الإبداعى ؟ أم يتعلق 
الإبداع بالعبقرية الفردية ؟ وهل .١‏ ك توازٍ بين الإبداع الفكرى 
والإبداع الففى فى المجتمع الواحد والزمن الواحد ؟ والأسئلة الغلهلة 
سؤال واحد فى الحقيقة عن علاقة الإبداع بالمجتمع . لا شاك أن 


كل إبداع . فنا كان أو أدبيا أو علميا . غير منقطع عن بيئته 


ومجتمعه وعصره . إله يستمد عناصر إبداعه من الحقائق والوفائع 
والملابساث السائدة حوله . عل أن الإبداع س كها سبق أن ذكرنا ‏ 
موقف من مجتمعه وعصره . يعبر عن رؤية انقدية متجاوزة ما هو 
سائد وجامد . فالإبداع فى جوهره رفص ونقد وتهاوز واستباق إلى 
بناء عالم تصورى وجدان معرفى جديد مختلف . وهذا فلا سبيل 
للوبداع إلا فى مناخ بيئة رعصر وزين وملابسات تتبح له هذا 
الرفض وهذا النقد وهذا التجاوز وهذا الاستباق . وهذا فافضل 
عصور الإبداع هى العصور النى أنيح فيها قدر أكبر من ححرية 
التعبير . وافل العصور إبداعاً هى تلك التى سادت فيها الظلامية 
رالتعصب والقمع والاستبداد , وما أكثر الأمثلة على ذلك فى التاريع 
اليونان القدهم 5 التاريخ العري الإسلامى 0 بل أوروبا العصر 
الوسيط ونى عصرنا الراهن ٠‏ غير أنه لا ينبغى التعميم والإطلاق ؛ 
فمن الملاحظ أنه فى أشد عصرر القهر والاستبداد كانث تتألق كذلك 
اجتهادات إبداعية شجاعة ؛ فى محتلف المجالات العلمية والفكرية 
والأدبية والفنية , ويرجع ذلك إلى أن الإبداع تفجره عواملٍ 
موضرعية من نطور علمى وتكنولوجى واقتصادى رنجارى . ضاف 
عن احتدام الصراعات الاجنماعية 0 وانعكاس كل ذلك 5 محال 
المعرفة والفكر والوجدان والقيم ٠‏ وهذا رأبنا كيرا من المفكرين 
والمبدعين عامة . الذين يتصدون الا هر سائد وجامد ومترمت 
واستبدادى , برغم ما كان بعانونه بسبب ذلك من قمع وقهر ما أكثر 
ما يصل بهم إلى الاستشهاد , ولعل من أبرز ظواهر عصرنا هجرة 
كثير من المفكرين والعلماء والفئانين والأدباء من أوطائهم وجتمعاتهم 
حنى بتمكنوا ‏ لحهاية أرواحهم ‏ من مواصلة إبداعهم . وما أكثر 
الأسهاء ؛ بيكاسر . أينشتاين . شارلى شابلن ٠‏ برخث ٠‏ اظم 
حكمث 0 يونسكو , وعشرات غيرهم . 

إن مسالة الإبداع تتملق بملابسات وعوامل متعددة . بمضيها 
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ذاق , وبعضها موضوعى » رلا سبيل لمكم إطلاقى قاطع حول 
تحديد أكثر الظروف ملاءة له . عل أن لا يمكن القول إن الإبداع 
نشاط يتعلق بالعبقرية المتفردة والاستعداد الخاص بالفرد فحسب ؛ 
هذا بغير شك شرط ذاق للإبداع ٠‏ ولكن لابد من توافر شروط 
موضوعية واجتماعية أخرى كثيرة تؤثر فى الإبداع الفنى والفكرى على 
السواء ٠‏ ويح للعبقرية المتفردة أن تتجل . وأبرز هله الشروط 
الإيجابية ى فى تقديرى التواجد فى بيئة نشطة اجتاهيا ولجاري) 
وإنتاجيا وثقافيا وعملياً ٠‏ منفتحة على متلف الخدرات الاجتماعية 
والإنسانية , لا نحدها فيود من تعصب فكرى أر دينى أو قيمى 
عامة ٠‏ وتبرز فيها فردية الإنسان فى ارتباط حرم مع بيثته الاجنماعية 
المحتدمة بالرهبات والإرا اداث المتصارعة . المتطلعة إلى التغيير 
والتجديد . فى مثل هذا الإطار نشات الأديان الكبرى . ونفجر كثير 
من ينابيع الإبداع الام والففى والفكرى والعلمى والاجتهاعى فى 
تاريخنا الإنسان . 

عل أن الفضية هنا فضية نسبية . شأن الطابع النسبى للإبداع : 
وفى هذا السياق ؛ من الأرجح أن بتوازى فى الزمن الواحد والمجتمع 
الواحد الإبداع فى الفكر والإبداع فى الفن . وأضيف الإبداع فى 
العلم والتكنولوجيا كذلك . بل أكد أقول إن الإبداع العلمى 
والتكنولوجى هو نقعلة الانطلاق والبوض فى الإبداع الفكرى 
والامي والفنى . ذلك أن الإبداع العلمى والتكنولوجى يفجر 
طانات العمل والإنتاج فى المجتمع . وتنشط به اللبياة الاجتماعية 
والتنمية الاجتهاعية عامة , ونحتدم الصراعاث والمصالح ٠‏ وثمز 
استياجات مادبة وآفاق قيمية ومعنوية جديدة , وفى ظل هذا بنشط' 
الوبداع الفكرى والأدى والفنى . أمااما يممع بين حركة الإبداع فى 
هله المجالات جميعاً فهر النشاط والحيوية الاجتهاعية النى تشجع 
المبادراث وتدفع إليها ونوحى بها ٠‏ فضلا عن إرادة السيطرة المعرفية 
والفكرية والوجدائية عل حركة الوقع الاجناعى . تعبيراً عن 
المصالح المتصارعة , وتطلعا إلى الحسم والتجاوز إلى آفاق أبعد , 

لم يبفى بعد ذلك سؤال أخير. عل أنه يماج فى الحقيقة إلى 
استقراء دقيق لحركة الإبداع الفنى والفكرى فى مجتمعنا العرى قدب 
وحديئاً , حت تتمكن من الإجابة عنه إجابة متسقة مل الأقل , 
تستند إلى أمثلة محدددة . وللأسف لبس ثمة مجال لذلك فى هله 
المجالة على أهميته . ولكن حسبى أن أكتفى بالقول إن معيار رصد 
حركة الإبداع الفنى والفكرى هو مدى ما يضيفه هذا الإبداع من 
إضافة كيفية إلى ما هو سائد فى أى مرحلة من مراحل تاريضنا الفديم 
والحديث فل أى محال من ممالات الفكر والعلم والادب والفن 
والقيم الأخلاقية والاجتها ة. والمقصود بالإضافة الكيفية ‏ كما 
سسبق أن أششرنا هو توسيع الرؤية المعرفية والعلمية والقيمية 
وتعميقها ٠‏ يما يتبج مضاعفة القدرة عل السيطرة عمل الواقع وامزيد 
من الفاعلية فيه ٠.‏ تهاوزا له ٠.‏ وتحفيفا أكبر وأعمق لإنسانية 
الإنسان . بهذا ا معنى هناك لحظات كثرة فى تاريخ المجتمع العرى , 
فديما وحديثاً ٠‏ يمكن أن نثيين فيها بعض سات هذه اللمسات 
الإبداعية التى تعبر عن إضافات كيفية ولو فى حقبة زمنية محدودة 


وضدفة َنتظظعة.: مغ" نسبية متنتوى هله الإضافات فى كثير من 
الأحيان ٠‏ سواه فى مجال الأدب أو اللغة أو الفقه أو علم الكلام أو 
الفلسفة أو الإنتاج العلمى أو التنظيم الإدارى والتشريعى 
والاتتصادى . أولى التحركات الاجتياعية الثورية , إلى غير ذلك , 

وها فإننا لا نستطيع القطع والمزم ‏ كبا يفعل بعض مؤرشى 
الفكر العرى , الذين يذهبون إلى أن الفكر العرى الإسلامى منل 
عصر التدوين حتى الوم كان فكرا عاقراً وجامدا ٠‏ يغلب عليه 
اللفظية والقياسية المجدبة , واللاعقلائية والاجترارية والجمود . كبا 
لا نستطيع أن تلعب كذلك مع من يغالون كذلك فى القول 


قضية الإبدا ع وافافها المعرفية 


فيلهبون إلى أن الإبداع العرى الإسلامى لم يتوقف ول ينقطع مئل 
الدعوة الإسلامية حتى عهد قربب . حين جاء إلى بلاد اللؤسلام 
الغزو الصليبى الغربى . لابد من دراسة وقائع الفكر العربي 
الإسلامى والحهاة العربية الإسلامية دراسة علمية نقدية موضوعية فى 
ضصوء ملابساتها الاجتماعية والتاريمية , دون أن نسقط عليها عواطفنا 
أو رغباتنا وأبديولوجياتنا ؛ متسلحين بالمعيار الذى أشرنا إليه » وهو 
معبار ما تحقق من إضافات كيفية نسبية ومشروطة بالملابسات 
الخخاصة فى مجتمعاتنا العربية قديماً رحديثاً : وخيثاماً علرا عل هله 
الكتابة الانطباعية التعجلة التى يفرضها الانشغال وضيق الوقت . 


ب 


(الأزمة أَمَ الإبداع ) 


محاولة لتفسير 


بداية 


الإبداع الفلسفى 


عبد الففار مكاوى 


اا ا 1 


» الأزمة » هى أُمْ د الإبداع‎ ١ لنفترض من البداية أن ؛‎ - ١ 
وأءبا وراء كل جديد ومغاير مغايرة حقيقية لما سبقه فى الفلسفة وق,‎ 


غير الفلسفة . لكن « الأزمة ؛ مفهوم واسع متشعب الأبعاد ١‏ وهو, 


معرض لخطر النظرة الذائية إليه , بحيث تختلف رؤبتك للازمة عن 
رؤيق أو رؤية غبرى ؛ وبحيث لا أستبعد أن تتهم العبارة النى 
وضحت عنوانا لهذا المقال بأنها إنشائية مبئذلة . أو عاطفية حالمة » 
فى ممال لا يسمح بغير. المعرقة الدقيقة الصارمة . ولكى لا نضل معا 
فى متاهات الأسئلة ءن معنى الأزمة والاشكال التى يمكن أن تعبر 
عنها فى منج الفيلسوف أو نسقه الفكرى أو اللحظة التاريمية 
والاجتهاءية التى يعيش فيها . أسارع فأحصر مفهوم الأزية فى 
مشكلة ١‏ التنافض » بشقيه المنطقى ‏ الحدلى ٠‏ والزمتى - 
التاريمى . على أن التناقض ليس بالمشكلة الميئة ؛ ولابد من فهمه 
بصورة تسمح بتفسير المبدع والجديد فى الفكر الفلسفى , الذى 
يوصف بالممدة والإبداع . وهنا أيضا تتعدد مفاهيم التنائض ؛ 
فالحس السليم أو الموقف الطبيعى والعملى للإئسان العادى يرلضه 
منذ القدم وسوف يظل على رقف له . والمنطق الصورى القديم » 
مع المداهب الفلسفية التى قامث عليه بصورة مباشرة أو غير مباشرة 
من أفلاطون وأرسطو فى القرن الرابع قبل الميلاد حتى « كائط » 
فى القرن الاامن عشر. قد بذلث كل مالى وسعها لاستيعادة 
وثلافيه , بل, جملته علامة التهاثت والخلل , ومصدر الأغلاط 
والمغالطات , والنقائض والمفارقات التى يلزم الفكر المنسق ‏ أى 
الخالى من التنائيض ! - أن يجاربها وبتحاشاها ١‏ » . لكن المهم فى 
هذا السياق أن ١‏ الأزمة » قد تجلث بصورة مختلفة لدى الفيلسوف 
المبدع فى التنافضى الذى أحس بوجود وعرفه : والطلق منه فكان 
هو المحرك والداافع لفيام فلسفته التى لا يختلف أححيد حول جدّمها 
وأصالتها . ربما احتلفنا فى الرأى حول اسم الفبلسوف الذى يمكن 
أن يستشهد به كل منا . وربما ارجف القلم فى يدى -- رمن ورائه 


14 


القلب -- وحاول أن يجمح بى إلى عد من المفكرين -- الشعراء فى 
تاريخ الفلسفة والأدب ٠‏ من أولئك الذين أحب السميتهم 
المنقلين .٠‏ أو إلى بعض الفلاسفة الذين وصفهم باسيرز 
د بالموقظين العظام » ( وفى مقدمتهم باسكال وكيركجارد ونينشه من 
رواد التفلسف المعاصر ) . لكننى سأقصر حديثى فى هذا المجال 
المحدود عل أربعة من فلاسفة العصر الحديث هم ديكارث ركائط 
وهيجل ومُسّرل . الذين كانت « أزمة التناقض ٠‏ وراء إبداعهم 
لمناهجهم الأصيلة . وسوف أسبق الاحداث فأقرل عل الإجمال إن 
ديكارث )156١0 - ١455(‏ قد رأى التنافض - الذى اول 
رفعه والتخلص منه -- فى حيرة الفكر مع نفسه ؛ إذ تشكك فى كل 
شىء ول يستطع مع ذلك أن ينشكك لى كل شىء ؛ أعنى أنه لم بجد 
مناصا من إثبات حفيقة وجود الفكر وبقينه فى أثناء الشك نفسه ومن 
خلاله , ومن ثم انتقل إلى إثباث وجود « أناه» المفكرة ٠‏ ويفين 
بساطتها وقيزها عن الجسم , ونخلودها , 

أما كائط (17/74 - 1804 ) فقد الطلق من معرفته - القائمة 
عل إبمانه بثباث المنطق الارسطى وصحته ‏ بأن التناقض مظهر 
ووهم خداع من أوهام العقل المخنالص ٠‏ ثم بين أن تنائضات 
المعرفة ٠‏ والنقائض التى بقع فيها هذا العقل بسبب طموحه إلى 
معرفة المطلق دون أساس تجريبى أو عبنى يستئد إليه - هى ظواهر 
حدّية أوبائية للمعرفة ينبغى ثلافيها إذا أردئا للفلسفة أن تكون 
اندية وعلمية عامة الصدق . ثم يأنى هيجل ( «لالا١‏ -- 1811 ) 
( ومن خملفه موكب الحدليين عل اختلاف تصرراتهم لماهية الجدل 
وأشكاله ) فيؤكد أن التنافض وجود , وأنه عنصر أسامى من عناصر 
المعرفة » ومحرك هائل للفكر والواقع جميعا . بل إنه ليجعله روح 
المنبيج الجدلى الذى زعم أله المنبج العلمى الوحيد . وأراد له أن 
يبب المناهج السابفة ويلقى بها فى هوة الموث والبل والنسيان . 
واخيرا يان هسرل (ؤدماس 1974 ) - صاحب فلسفة 


الفينومينولوجها أو الظاهرائية ومؤسس منهجها-- فيكشف عن 
ننافضات النزعة النفشية فى المنطق ولرباضيات ٠‏ ويعرى نسبينها 
<- ” المخطرة . ثم لا يلبث أن يخرج من هذا التناقض ليؤمن حفيقة الفكر 
* وموضرغيته ) ويردد نداءه الشهير : « فلترجع إلى الموضوعات 
ذاعها !» , او بالاحرى فلنحئ حقائقها الموضوعية الثابئة وكأننا نراها 
“"رأى العين , 
٠.‏ 

٠١‏ يكمن التنافض , أو بالاحرى التنافض الذاق . الذدى 
انطلق منه ديكارت فى بحثه عن المنبج , وفى تشييد البناء المتكامل 
لفلسفته , فى دليل الشك المشهور . وهو الدليل الذى أدى به إلى 
التوصل إلى يقيئه الأول ؛ الذى صافه فى عبارة طاما تعرضت 
للنقد ٠»‏ وكثرث التنوبعات عليها والتندر بها : ١‏ أنا أفكر . فأنا إذن 
موجود » . ونستاذن القارىء فى أن نقصر حديثنا عن تجربته مع 
الشك وعن هذا الدلبل عل كتابة « التأملات » , الذى قدم فيه 
أفكاره ببساطة محببة تقرمبا من الاعتراف المباشر » وبصورة بالغة 
الدقة والإبجاز والحسم ٠‏ لن نجد ها بعد ذلك مثيلا فى تاربخ 
الفلسفة كله , 

لعل أفضل طريقة لعرض دليل الشك هى طريقة ديكارت نفسه 
فى التأملين الأول والثان . فهو يجحدد مهمئه فى بدابة التامل الأول 
بتقرير عزمه عل إيماد منهج مأمون فى الفلسفة . ويتأكد وعيه 
أو علمه فى القت نفسه بأئه كان عللى الدوام عرضة للوفوع فى انط 
والخداع . ولذلك فقد صمم مئل البداية عل أن لا يسلم بشيء عل 
أنه حنّ . ما لم يتبين له أنه كذلك عل نحو يقينى ومولوق به ثقة 
مطلقة لا بتطرق إليها الشك . فقد لاحظ عل نفسه مئل صباه الباكر 
أنه كان يأخل الباطل مأخيل الح . وأن أكثر ما بناه على هذا 
الأساس الواهى قد كان هلدا السبب غير مأمون ولا يمان إليه . 
وهذا عفد العزم عل أن يبدا بداية جديدة كل المدة.. ولن يتسنى له 
أن يفعل هذا حتى يستبعد كل ما ورئه من آراء ؛ وما ثلقاه من 
حفائق » ومعلومات » وحنى يشك ل كل شوىء يجد فيه مبررا 
للشك . وهكذا يبدأ الشك فى كل شوء : فى الحواس وصدق 
إدراكاتها ؛ فى وود جسمه روجود العالم النارجى ؛ ل أبسط 
الحقائق الرياضية ؛ بل إن الشك ليمتد أخيرات ضمنا .وغل 
استحياء - فى وجود الله نفسه بوصفه منبع كل حقيقة . 
بدأ صاحبئا الشك الكامل المطلق إذن وف نيته ألا يوقفه شىء ٠‏ 
وألا يستثنى 'منه شيئا بزعم لنفسه الوجود , حتى لر كان هو وجوده 
ذاته . ثم يبدأ التأمل الثالى بتأكيد طابع الشمول فى هذا الشك . 
وبسأل سؤالا بوجه ححركة فكره فى انجاه جديد . إذا فرض أن كل 
شىء باطل ونمادع , أفلا يوجد ثمة شىء صادق أو حفيقى ؟ أيكون 
هو هذا الشىء الواحد . وهو أن لا شىء يقينى ؟ - هذه الإجابة 
- التى يقدمها على سبيل المحاولة عن سؤاله تنطوى عل محديد 
سلبى للحقيقة ؛ وتلخص نتائج شكه النبائى الحاسم . فعل فرض 
أن الحواس تخدعنى , وأنه لا يوجد شىء فى العالم. وأن روحا 
شريرا أوجنيا ماكرا قد داب على لدعتي وإيقاعى فى الخطأ كايا 


الأزمة آم الإبدام 


تنصورت أننى عثرت عل الحق . فلابد مع ذلك أن يبقى شىم 
لا بناله الشك ؛ ولن يمكننى , وأنا أشك فى كل شىء , أن أشك فى 
كون أشك . 

ويمغى ديكارت فى تأمك الذاق , اوقى فكره السلبى المتفكس 
عل نفسه , فيفول إنه ما من شىء مما سبق أن افترضته بآبادر على أن 
بجمل منى لا شىء ؛ إذ لابد أن أكون موجودا عمل نحو من الانحاه 
أثناء شكى أو أثناء تفكيرى ؛ لأن الشك نوع من التنكير ؛ ولابد 
أيضا أن أكون موجودا حتى بستطيع الجنى الماكر أن يخمدعنى أو أن 
هوسوس لى بأن غير موجود ؛ ولن يستطيع أن يجعلنى غير موجود . 
ما دمث أفكر فى أنى شىء موجود . ولو اتمهث خلال شكى المطلق 
نحو هذا الشك نفسه لوجدت أننى كئن أو موجود ؛ فكأن عجزى 
عن الشك فى شكى قد حول نفكيرى من السلب إلى الإيجاب . 
ووضمع نباية الحجى الاساسية فى الشك . وثنقلنى إلى هذه العبارة 
النى فلتها فى التامل الثانى ؛ « أنى أكون ؛ وألى أوجد . أمر صادق 
بالفسرورة كلما نطقت به أو أدركته بذهنى » . وبلا أكورن قد انتقلت 
من تفكير سلبى أر لا موضوعى إلى تفكير موضوعى أو معرفة 
موضوعية . عثرت معها عل المرضوم الفلسفى الاساسى:» واليقين 
الأول الذى سأئطلق منه . ألا وهو الذى تبلور بعد ذنلك فى عبار 
المشهورة : دانا أفكر» فأنا إذن موجود ,29 , 


هكذا انطوى دليل الشك عل أكثر من تمول ؛ ندمن الشك إلى 
التفكير , ومن هذا إلى الوجود ( أنا أكون , وأنا أورجد ) . ولقد 
بدأه ديكارثت وهو يسلم بإمكان الوفوع فى انملا والخداع بصررة 
شاملة . وجرّه التسليم ببذا الإمكان والوعى به إلى تجربة الشك 
الكامل والشامل . الذدى بجرى على كل شىء ولا بوقفه شىء . ومع 
بداية التجربة ظهر التحول الاول : أخفق الشك فى كل شىء عندما 
ارتدُ عل نفسه وتيين - كما رأبنا ‏ أنه لا يستطيع أن بمتد إلى 
الفكر ؛ أى عندما عجز عن الشك فى الشك , الذى انطبق عل 
نفسه فألغى نفسه أو د رفعها ؛ - كما يقول أصحاب المنطق الجدلى, 
ونم التحول من السلب إلى الإيجاب . أى من الشلك فى كل شهىء 


إلى التفكير الذى انشن عنه وبقى ارج دائرئه , ثم بدأ مع تطور 


التجربة حول جديد نتج عنه منطلق جديد هو إثبات وجود د الأنا » 
بعد إثباث وجود الفكر : ٠‏ ما دمث أفكر . فأنا موجود » , ولو شئنا 
أن نضع التحولات السابقة فى صررة أحكام لا نقسم دليل الشك 
إلى هله الأحكام الثلاثة : 

-١‏ يمكن أن بتعلق الشك بكل شىء ؛ 

؟ - لابمكن أن بتعلق الشك بالتفكير ؛ 

«س وأنا مرجود ؛ صادقة بالضرورة مادمت أفكر فيها . 


ربما ذهب بنا الظن - كها ذهب ببعض نقاد ديكارت الذين رد 
عليهم فى مجموعة ردوده الأولى والثانية " “إلى أن البناهء الثلاثى 
السابق للأحكام عل شكل فياس صررى , وأن مسار و التجربة 
السلبية 6 نوع من أنواع الاستنباط . خير أن ديكارت فد رفض, هذا 
التفسير . صحيح أنه أراد لدليل النك أن يكرن دليلا » ولكله 
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هيد الغقار مكارى 


استنكر أن يفهم منه أنه دليل فياسى ٠‏ وهنا نقئرب من دائرة التفكير 
الجدلى التى حاولا أن ندخل إليها فى رفق وحذر . والحق أذ؛ كل 


شىء حتى الآن يبرح من الناحية الموضوعية - أن نتصور الدليل. 


نصورا جدليا لا فياسيا ٠‏ فنجعل من الحكم الأول قضية . ومن 
الثان نقيضها . بيد أن المشكلة تتمثل فى الحكم الثالث ؛ فنحن 
لا نجد فيه تأليفا واضحا كم| يقضى بذلك المنطق الجدلى . اضف إلى 
هذا أن الجدل الميجل لم تكن ساعته فد دقت بعد . فهل يجوز لنا 
أن نسب إلى دبكارت شيئا لم يذكر فيه أولم سمح به تركيب الدليل 
ولا ررح العصر ؟ وإذا كانت حركة الفكر فى هذا الدليل لا ندعل 
فيه بنية منطفية صورية ولا جدلية . فكيف نفهم طابع السلب الذى 
بسوده . والذى اكتشف ديكارت من خلاله نقطة 3 أرشميدس » 
التى سينطلق منها ليقيم منبجه ويصوغ معيارى الصدق واليقين عنده 
وها الوضرح والتمير الشهيران ٠‏ اللذان اعتمد عليهها فى إبطال 
الشك الشامل وإثبات استحالته ) . كما يبدأ منها لإثبات يقينيه 
الآخرين ( وهما وجود الله ثم وجود العالم ) بطريقة لم تخل فى رأى 
نقاده من رواسب التقاليد الوسيطة ٠‏ ولم تبرأ من التكلف 
والتصنم ؟ 

ليس من غرضنا أن ندخل فى تفصيلات النقد المتجدد 
٠‏ للكوجيئو؛ الديكارق منذ أيامه إلى بومنا الحاضر . ولا يدور فى 
الخفاطر أن نجعل من ديكارت جدليا على الرهم منه أو برضاه ؛ 
فالمهم للينا هو الحركة الفكربة التى تحولت من سلب إلى إيهاب ٠‏ 
ومن تنافض للفكر مع نفسه إلى رفع هذا الثناقض . ومن ثم إلى 
مجاوزة أزبة منطقية وتاريمية بإبداع منيج وفلسفة تبلورت فيها حرية 
إنسان عصر النبضة وإرادته الى صممت عل اكتشاف ١‏ الحقيقة » 
من داخعلك وبقدرائه المسئقلة عن كل سلطة أو تقليد » ومضت 
تستقبل عصرا جديدا. وفكرا وعلما جديدين . لا يلتفئان إلى 
الظلام الذى تركاه وراءهها ., 

م يكن من قبيل المصادفة أن يؤكد ديكارث أنه لم يكتسب بداهة 
١‏ الكوجيتر إرجوسوم ٠‏ ( أنا أفكر . فأنا إذن موجود ) عن أى طريق 
منطفى أر تاليفى 2 . ولو فهمنا دليله عل أنه قياس لاخخطانا 
حركته النكرية . وربما أخطأنا كذلك حركة الفكر الحديث كله فى 
عصر البضة , ولفد أوضح ديكارت نفسه أن الشك فى كل شىء 
يمد من الشك نفسه ٠‏ وأن هذا التحديد يفضى إلى الاعتراف برجود 
الآنا لمذكرة . وهذا فإن قوة الدليل تكمن فى نوع من الربط الغريب 
الذى غتلف عن المنطق الصورى والقياس التقليدى . ويؤدى من 
الحكم الأول إلى الحكمين التاليين . فالربط هنا مختلف فى القياس 
الذى نم فيه الربط بين حكمون واستنتاج حكم ثالث عن طريق حد 
أوسط , وليس لديئا فى دليل الشك سوى مفهوم واحد هو الذى 
يمثل مفيمون أحكامه الثلاثة ٠‏ هذا المفهوم هو الفكر نفسه . 
وديكارث يضع هذا الفكر ب عل سبيل التجربة - فى صورة تفكير 
سلبى أوسالب ؛ أعنى فى صورة الشك فى كل شىء . ولقد كان من 
المتتظر أن يؤدى هذا الشك الحاسم إلى العدم أو اللائىء . غير أنه 
يتمخض بن خلال التأمل الذاق المنعكس . وبما يتفق مع الرغبة فى 
وه 


استبعاد التناقض . عن تجربة أوعن شىء غريب . هو أن ثمة شيئا 
واححدا يستثنى مله : فلا نمل الشك اللى أقوم به . ولا الخطاً 
والخداع عن طريق ممادع واسم الميلة . بقادرين على إبطال وجود 
الشك برصفه فكرا . من ثم بنشطر مفهرم الشك هنا إلى فعل 
الشك وموضوعه ؛ إلى تفكير محدد . وموضروع بنصب عليه هذا 
التفكير . وهنا بتجل استحالة الشك فى الشك نفسه بما هو تفكير 
ويبزغ وجود الفكر من ظلمات الشك ومن ضصبابه العدمرع . ثم يقوم 
هذا الفهم أوهذا المفهرم المختلف للشك بتحول جديد , إذ تبرخ 
منه الأنا بعد أن أصبح تفكيرا وتتميز عنه ؛ لأن التفكبرت كها 
تصور ديكارث ؛ صوابا أو شطأا سس لا يستقيم بغير وجود أنا 
مفكرة . ومادام الشك والخداع كلاهما عاجزين عن الحيلولة بينى 
وبين التفكير ؛ فلابد أن تكون ٠‏ الأنا» متضمنة فى هذا التفكير , 

لفد كان فى إمكان دبكارث أن يصرغ مفهومه أو تجربته الفكرية 
بخطواتها الثلاث ( من الشك فى كل ثىه . إلى تنافض هذا الشك 
مع نفسه , إلى إثبات وجود الفكر اللى لم يستطع - أى الشك س 
أن يمد إليه) على هيثة قياس من هذا النوم : 


الك تفكين , 

وكل نفكير هر وظيفة الأنا 

إذن فالشك وظيفة الأنا ويفترض وجودها , 

وكان فى إمكانه أن يضع « الكوجيتوه لى صورة قياس آخر. 
على نحو مافعل الفيلسوف المنطقى والرياضى هيتريش شولتس 
(تمولح كمول), 

فى كل مرة ألكر . أوجد , 

أنا أفكر الآن . 

فأنا موجود الآن *) , 


غير أن هله الاشكال القياسية وما شابهها لا نستطيع أن تكون 
بديلا عن دليل الشك . ذلك لأنها تغفل نوعية الربط الذى بنطوى 
عليه ويختلف -- كما سبق القول - عنه فى أى شكل من أشكال 
القياس المعروفة ؛ لآن تجربة الشك السلبية قد ألمت نفسها 
بنفسها ٠‏ ورفعت تناقضها الذائى - ىا رأيئا سس عل نحو جدلى 
لاغبار عليه ولا شبهة فيه . 

وسواء كان هذا جدلا من النوع للأثور أولم يكن . فإن جدلية 
الشك أو النقد السلبى الشامل على عتبة العصر الحديث تشهد من 
الناححية التاريمية والواقعية شهادة كافية على حيرية الإنسان الأوروى 
الحديث ( الى لم يفقدها بعد ذلك أبدا كبا قال شلينج عن 
ديكارت ) ء وربما تشهد كللك بصورة غير مباشرة عل قدرته 
الإبداعية على مواجهة الأزمة التاريخية والمحضارية التى عاناها وتخرج 
منها ليمفى منذ ذلك الحين عل طريق السيطرة على الباطن 
والظاهر . أعنى عل ذائه وعل الطبيعة جميعا . .. والمهم فى هذا 
السياق أنه عاش تهربة الازمة والتناقض من خلال تأمل ذا صلبى, 

انعكس فيه تفكير فيلسوفه ديكارت عل نفسه , وعبر - بتجربته 
الفكرية والمعرفية س عن تجربة الإنسال الحديث ؛ الذى نفض من 


نفسه أغلال القديم الأثور , وخطا أول خطوة « إيمابية ؛ على طريق 
الحمداثة الطوبل . وهر طريق لم تنته أزماته وتناقضاته » ولن بنتهى 
نداؤه بمواجهتها بالشجاعة والجحرأة والصدق ؛ أى بمغامرة إبداع 
الذاث والوجود باستمرار . وهل من سبيل للإبداع إلا بالحركة 
الفكربة المسثمرة بين قطبى السلب والإ يجاب . ومن أزمة تنافض 
ترفع إلى حين لكى تتولد عابا أزمة تافض جديد تتطلب بدورها 
إبداعا من نوم جديد ؟ أل تجاوز الحركة الفكرية التى أطلقها 
ديكارت لأول مرة منطق أرسطو الصورى وعقلية العصر الوسيط 
إلى فكر جدبد كان عليه أن ينتظر أكثر من فرن من الزمان ليجد 
صورئه الجدلية على يدى هيجل وأنباعه من رواد العصر الحديث 
والتفلسف الحديث ؟ 

مس هل بدأ و مؤسس » الفلسفة الحديئة . كما بدأ أبوها . من 
التناقض ؟ 

هل انطلن نبلسوف الثالية ( اللقدية ) فى بحئه عن المبيج 
د الترنسئدئتالى » (أى الشارطى , للمتعلق بالشروط والمبادىء 
الأولية أو القبلية للمعرفة ) من أزمة نبدث فى صورة تناقض أرق 
وحفزه لالتياس المل الإيجبى لإشكاله السلبى المدمر للعقل ؟ 
وما نقطة الانطلاتى إلى مببجه النقدى الذى اختبر به إمكان أن 
تصبح الميناميزيقا العجوز علا , كما على عليه الآمال الرحبة فى أن 
تصبح الفلسفة فى الدباية علم| دفيقا ووثيقا كسائر العلوم ( الطبيعية 
والرياضية ) الجديرة بالاحترام ؟ ١1‏ 

يبدو أن الآمر مع ٠‏ كانط » أصعب مما كان عليه مع ديكارت ٠‏ 
وبما سيكون عليه مع وهسرل)ه اللذين تطورث بحوثهما عن 
المميج . وععاولاببها لتأسيسه . ل خط طبيعى واضح . فبئاء 
الكتاب البقدى الأكبر لكانط سس وللفلسقة الحديثة كلها رهر 
د نقد العقل الخالص » ؛ بناء شديد التعقيد . ومن المحتمل -- فى 
رأى بعض المؤرخين والدارسين ‏ أن يكون كائط قد بدأ حفيقة من 
٠‏ التتيجة ؛ التى توصل إليها من جهوده التى بلا طوال سنواث عد 
لإيهاد ممرج من الازمة وحل للتنافض . وإن كان ترتيب فصول 
الكتاب لا يكشف عن ذلك بسهولة . وبيان هذا أن الباب المهم 
الذى يتعرض فيه لنقائض العقل الخالص ؛ وهو المعروف نحت 
عنوان الجدل المتعالى ( أو الديالكتيك الترنسندنتالى ) قد جاء فى خهاية 
الكتاب وشغل منه أكثر من ثلائيائة صفحة , وكان حريًا أن يبدأ 
به. لأله هو المنطلن الحقيقى لفلسنته النقدبة كلها . لكن الى 
حدث هو أن كانط قد وضع آخير ما توصل إليه نطور تفكيره فى 
الازمة كلها فى أول الكتاب ( وهر النظرية الأولية الشارطية النى قدم 
فيها نظريته الاصبلة عن ٠‏ حدّمى ؛ المكان والزمان ؛ وهما شرطا كل 
عيان أو إدراك حسى وإطاراه الملازمان ) , فى حين أر بداية تفكيره 
المنبجى كما قلنا ٠‏ عل نحو فد يحمل هل الظن بأنه نتيجة بحثه عن 
المنيج 3 وهو فى الواقم منطلقه ومفجره -- إن صح هذا التعبير . 

منفترص إذن أن هذا الاحتمال صحيح . وإن كان تعقيد بناء 
الكتاب الشهير لا بوحى به . وتؤيد هذا الفرض رسالة مهمة كتبها 
كائط إل معاصره الفيلسوف « الشعبى » وكرستيان جارفه » 


الآزمة آم الإبدام 


947 - 174 ) وذكرها مؤرغ الفلسفة الحديث المعروت 
د بئواردمان » فى بححث 77 ) أكد فيه أن « المثالية الترنسئدلتالية » م 
تكن هى الفكرة التى قام عليها كتاب كائط الرئيسى + وإننا هى 
٠‏ النقائض » النى يقع فيها العقل الخالص بسبب ١‏ تحليقه » فرق 
حدود التجربة الممكئة » وطموحه ‏ الخهور ؛ إلى محنيق مُئله المطلقة 
المتعالية , كوجود الله وخخلود النفس . .. إلخ . وإثبات صحتها 
وضرورتها اعنهادا عل قواه التأملية المجردة وحدها , 

عبر كانط فى الرسالة المذكورة عن أن واقعة وجود المتناقضات هى 
النى حركت نفكيره , ففال بالحرف الواحد : ١‏ لم يكن البحث فى 
وجود الله وخلود النفس . . . إلخ . هو النقطة التى انطلقت مما ؛ 
بل كانت هى نقيضة العفل الخالص ( التى تقول فى أحد طرفيها ) 
إن العالم له بداية ‏ ( وتقول فى طرفها المقابل ) ليس للعالم 
بداية ٠.٠.‏ إلخغ حتى النقيضة الرابعة التى تثبث وجود الحرية 
الإنسانية مرة وتنفى وجودها مرة أخرى مؤكد: أن كل شىء فيه ( أى 
الإنسان ) نعاضع للضرورة الطبيعية . لقد كانت هله ( النقيضة ) 
هى الى بدات بإيقاظى من النعاس الدجماطيقى ( أى نزعة 
الفطع والتأكيد المتزمت بغير سند من التجربة ) . ودفعتنى إلى نقد 
العقل نفسه ٠»‏ وذلك بغية القضاء عل فضيحة التنافض الظاهر 
للعقل مع ذاته 9). 

ينضح من هذا النص أن الفكرة التى انطلن منها كائط لتكوين 
منبجه النقدى أو إن شئث لإبداعه . متفقة إلى حد كبير مع الفكرة 
التى انطلق منها ديكارت ثم هسرل من بعد . كما سترى فى الليزء 
الاخير من هذا المقال , لقد صدروا جميعا عن المنبع نفسه ؛ والمنبع 
هر الفكر المناقض لذاته . وهو التنافض أو التناقضات النى نظهر فى 
سيافات معرفية معيئة ٠‏ فبدخل الفيلسوف فى صراع معها , 
ويستقصى معانيها , ويحاول تفسيرها والخروج منبا , ممدوه فى ذلك 
الاعتفاد ‏ المستئد إلى مبادىه المنطق الصورى ‏ بأن المعرقة 
الصادقة والعلم الذفين المحكم لا يستقيهان مع وجود التناقضض . 
ومن ثم تبدأ عجلة البحث عن المنبج المدد الكفيل بإزالة هذا 
التنافض فى الدوران . 


هنا يفرض هذا السؤال نفسه : أهو تنافض واحيد هذا الذى 


فيه العقل أم هو أكثر من تناقض ؟ وهل يصنعه العقل بإرادئه آم 
بغير إرادئه ؟ بصرح كانط بأنه ليس ثنافضا واحدا ؛ بل هو نظام 
كامل من أفانين الغش والخداع الذى يعشى البصر . يرئبط بعضها 
ببعض ارتباطا وثيقا ٠‏ وتتوحد نحت مبادىء مشتركة 24 , فإذا 
سألنا : وكيف بنش هذا التناقض أو النظام الكامل من التناقفضات 
, وجدئا عدة أجوبة دور حول تحور واحد . وترجع إلى أصل 
واحد . فالتنائضات لا تنش إلا عندما تؤخذ الظواهر. أوعالم 
الس الدى يضمها جيعا , مأخذ الأشياء فى ذاتها » وهى ليسثت 
بالمصطلح الكانطى « ظواهر » ؛ وإنما هى ٠‏ مظاهر » ووأوهام ؛ ٠‏ 
وهى فى الاصل لاتنشا عن التجربة , ولا عن العيان ( الإدراك 
الحسى ) . ولاعن الظواهر . وإنما بوجدها العقل البشرى نفسه 
عندما يندفع : بحكم ميله الطبيعى ؛ إلى مجاوزة عالم التجربة » 
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عبد الغفار مكارى 


أو عل حد تعبير كائط ٠‏ إلى مجاوزة « الاستخدام التجريين » 21١١‏ 
ثم إنها أوهام طبيعية لا مفر منها ولا سبيل إلى نجنبها 1١١‏ ولانها 
ترجع إلى طبيعة العقل 84 مه فى نزوعه لتخطى عالم التجربة . 


وهو يه هذه الاوهام بأنواع ممتلنة من الخداع البصرى الذى 
يصيبئا -- عمل سبيل المثال س عندما يندو سطح الماء فى وسط البحر 
وكأند ليس .مل من سطحه على الشاطىه . أو عندما يبدو القه 
أثناء طلوعه أسغر مما هر عليه فى الحقيقة . وكها يتحتم علينا فى مثل 
هذه الأحوال أن امخطىه فى إدراك الأشياء . كذلك يصعب علينا 
أن نتحاشى الوقوع فى وهم ١‏ المظهر الترنستدئتال » وخداعه . 
فالامر هنا يتعلق بنوع من « الديالكتبك ‏ أو الجدل الذى يلك سن 
بالعقل البشرى عل نحو ضرورى لامناص منه . بل إنه بعد أن 
نكشف عرن خداعه الذى يغشى البصر . لايكف عن عمايلة 
العقل , ولا يتوفف عن الإلقاء به كل لحظة فى أنواع من الضلال 
التى تمتاج هل الدوام إلى التخلص منبا ١0‏ ), 


هكذا نجد أن تناقضات العفل ذات طبيعة خاصة ؛ فهى لا تنش 
بإرادة العفل . كما هو لهال -- على سبيل امثال حت مع التنافض 
المشهور عن : الدائرة المربعة ؛ , حون أجمع بطريقة تعسفية بين 
مفهوم المربع ومفهوم الدائرة . ثم إنها ( أى تناقضات العقل ) 
لا ننشاأ من الواقع ؛ لأنها - كها أكد فى تشبيهه لها بأنواع الخدام 
البصرى - ٠‏ أوهام فكرية متنوعة الأشكال . ولن نستطيع فى هذا 
المجال المحدود أن نتابع شرح كائط لتنافضات العقل الخالص كما 
عرضه فى باب « الجمدل المتعالى ؛ على صورة جدول مفصل للنقائض 
المختلفة ٠‏ والحجج المؤيدة لطرفيها للتضادين ( العالم له بداية فى 
الزمان ٠‏ أو العالم قديم ولا بداية له ؛ اللموهر يتألف من أجزاء 
لا متئاهية أو متناهية , افتراض وجود كائن ضرورى أو عدم ضرورة 
افترااه . افتراض الحرية الإنسانية أو الحتمية ... إلخ ) ؛ 
فالذى يعنينا فى هذا المقام هو «الأزمة؛ التى أثارها وجود 
التنافقض -- بل فضيحته كما عبر أكثر من مرة ! - فى تفكير كائط » 
والجدية النى جعلته يأخعذ عل عاتقه عبء تخليص العقل الحديث 
من أخطاره , ونحديره من مهاوى الزدى فيه . والرسالة السابقة 
التى كتبها إلى « جارفه » تشهد عل هذا , كما تشهد عليه الشكوى 
المتصلة من وجود التناقض . ويكفى أن نستمع إلى هله النقمة 
الحزينة النى برددها فى « نقد العقل الخالص » وغيره من مؤلفائه » 
لنشعر بمدى إشفافه على مصبر الإنسان الحديث إذا استسلم 
للتنافضات المغروسة فى فطرته العقلية : ١‏ إن وجود ا'تناقض بوجه 
عام فى العقل المخالص لأمر يدعو إلى الشعور بالكمد والإحباط , كما 
ان من المحزن أن يقع هذا العقل فى نزاع مع نفسه , مع أنه يمثل 
أعل محكمة تفصل فى جميع المنازعات 9 ). وإنه ليا يصبب العقل 
البشرى بالخيبة واللفذلان أن لايحفق شيئا من وراء اسشخدامه 
المحض ( الخالص ) ٠‏ بل أن يمتاج ‏ بالإضافة إلى ذلك > إلى 
نظام يلجم شطحاته » ويجنبه أسباب الخداع النى تجرها عليه , 
وتعثى بصره) ,)١8‏ 

بف 


هذا التناقض السلبى أو ه الفضيحة » ألنى يقع فيها العقل 
بحكم طبيعته هى الدافع والمنطلق لتكوين المنيج النقدى وتطويره . 
وإذا قبلنا الفرض السابق بأن « المدل المعالى » الذى يقوم فيه كائط 
بتحليل النقائض ونقدها هو البدابة الحقيقية لمذهبه النقدى كله . 
ولكتابه نقد العقل الخالص , فلابد من القول بأن هذا النقد السلبى 
أو غير الموضوعى ( أى غير المرتبط بمموضوع ) يذكرنا بدليل الشك 
عند دبكارت وتجربته فى التأمل الذاى المنعكس ؛ حيث استطاع 
كائط أن يخرج من تحليله السلبى للنقائض بمنيج إيمابى وموضرعى 
فى نفد المعرفة وتعيين حدودها - أى فى نقد العقل البشرى لنفسه 
بنفسه . وها هو ذا يستطرد بعد النص الأخير الذى أكد فيه ححاجة 
العقل لنظام يلجم شطحاته فيقول : إلا أن ما يزيد من ثفته ( أى 
العفل ) واعتزازه أن يكون فادرا عل نطبيق هذا النظام بنفسه . وأن 
يمس بضرورته , دون أن يسمح لأى جهة أخرى ممهارسة الرقابة 
عليه . وأن تكون الحدود التى يضطر لوضعها للحد من استعياله 
التامل المجرد فادرة كذلك عل الحد من المزاعم التى يثيرها أى 
خصم وبلبسها لباسا عقليا مصطنعا. وأن يؤمن . بالإضافة إلى 
ذلك , كل ما تبقى من مطالبه السابقة المبالغ فيها ؛ من كل هجوم 
بمكن ؛ . بهذا يثبث العقل وجوده عئدما يطبن نظام النقد . ويبرهن 
كذلك عل أن دهله المحكمة العليا لكل حقوق تأملنا المجرد 
ونطلعاته ومطامحه . محال أن تتضمن هى نفسها أى لون من ألوان 
الغش الفطرية . والخداع الذى يعثى البصر ٠١‏ ), 

هكذا بؤدى نقد شطحاث العقل الخالص ( لإثبات مُثله وحفائقه 
المطلقة المتعالية دون أى سند تجريبى وعلمى كما سسب القول ) . أى 
نفد الأخطاء والتنافضات التى يقع فيها . إلى معرفة العقل لذاته » 
على نحو ما أدث تجربة الشك عند ديكارت إلى يقينه الذال . ومن 
ثم يضع كائط الوحدة الممبجية لتفكير العقل النقدى فى مقابل 
نناقضات التفكير الميتافيزيقى ؛ كها يضصع الوحدة الباطئة للعقل 
نفسه فى مواجهة وحدة العالم النى عجز العفل التامل عن التوصل 
إلبها . وإذا كانت تجربة ديكارت قد أثبتث أن « الأنا » نظل موجودة 
فى داخخل السك فى كل شىء ؛ وأنها تغطى لنفسها فيه عطاء سلبيا » 
فإن العقل عند كائط يجرب كذلك يقينه الذاق من خلال السلب . 
وبتضح الطابع السلبى للعملية التقدية كلها فى هله العبارة : 
«... يترتب على هذا أن أكبر فائدة تقدمها فلسفة العقل 
الخالص . وربما تكرن الفائدة الوحهدة منه ٠‏ هى فائدة سلبية 
فحسب ٠‏ ذلك لأا (أى فلسفة العقل الخالص ) بست أداة 
صالحة للتوسع (فى اللمعرفة) ٠‏ وإها هى نظام يصلح لتعيين 
الحدود ؛ وبدلا من أن ( تنسب لنفسها فضل ) اكتشاف الحفيقة : 
يقتصر فضلها عل الحابة فى هدوه من الوفوع فى الأخطاء , 1) 
صحيح أن كانط لم يبسط لنا طريقة طهور مواقفه الممبجية الإيجابية 
خطرة خبطوة كما فعل ديكارت . ولكته وصف على كل حال علاقة 
منبجه بالتناقض وصفا دقيقا فى مقدمة الطبعة الثائية لكتابه 
نفدالعقل الخالص . حيث يفول )١‏ : و إن هذا المنيج المقتبس 
من دارسى العلوم اللطبيعية بتكون من البحث عن عناصر العقل 


الخالص فيا يمكن تأبيده أودحضة عن طريق التجربة .. بيد أن 
نضايا العقل الخالص ,. ويخاصة عندما تخاطر بتجاوز كل حدود 
التجربة الممكنة . لا نسمح بإجراء أى تجربة مع موضرعاتها (كا 
هر الحال فى العلم الطبيمى ) لاختبار تلك القضايا . وهذا لن 
بكون فى وسعنا إجراء هذا الاختيار إلا على مفاهيم ومبادىه نسلم 
بها فبليا ونتناوها بحيث بمكن النظر إلى هله الموضوعات نفسها من 
وجهنى نظر غمتلفتين ؛ فتكون - من ناحية - موضوعات للحواس 
وللفهم متعلقة بالتجربة ؛ ومن ناحية أخرى موضوعات يكتفى 
بالتشكير فيها بوصفها مرضرعاث للعقل الخالصس المنعزل ٠»‏ الذى 
بسعى جهده لتخطى حدود التجربة . فإذا وجدنا أن النظر إلى 
الأشياء من وجهة النظر المزدوجة هله يؤدى إلى الاتفاق مع مبدأ 
العقل الخالص , وأن النظر إليها من وجهة نظر واحدة يؤدى حنيا 
إلى تصارع العقل مع نفسه ء فإن التجربة هى التى ستفصل فى 
صحة تلك التطرقة » . 


يصف هذا النص عملية نقد العقل الخالص بأنها تجربة . وهى 
تهربة غتلفة فى طابعها عن التجارب التى تم فى العلوم الطبيعية ؛ 
لانها لا نجرى على موضرعات بالمعنى العيتى المتعارف عليه لله 
الكلمة . وَفذا كانث فى الواقع تهربة ذاتية يفوم بها العقل عل 
نفسه , وللتجربة ببذا المعنى شقان : أحدهما سليى . ينشأ عنه 
: صراع العقل أو نزاعه مع نفسه ؛ والآخر إيجبى . يعم فيه التوائق 
مع مبدا العفل الخالص » ومن الواضح أن الشق السلبى للتجرية 
يحمل فى تضاعيفه الشق الإبجبى , أى أن حل التناقض يقتفى أن 
يفوم العفل الخالص بوضع ذلك المبدأ الذى يلزمه ( أى العقل ) 
بالتوائق معه . لابد إذن أن بهد العقل مبدأه . وأن يتوافق معه . 
لكى يتسنى التخلص من ١‏ فضيحته ؛ التى جرها عليه اندفاعه فوق 
حدود التجربة الممكنة , ونزوعه للتسلؤل غير المحدود عن أمور غير 
امحندودة (الله . والحرية , والخلود ؛ وتناهى العالم فى الرمان », 
أرعدم تاهيه .. الخ ) . وهل يكون هذا كله غير نسمية 
واحدة , هى تحديد العقل لحدوده , أو بمعنى آنخر قد العقل ؟ 
وهل بفضى الطريق اللى يمضى عليه العقل فى يحله لثلك 
المتناقضات إلا إلى التبصير بميدئه الخاص ؟ صحبح أن الآمر هنا لن 
يكون شبيها بظهور د يقين الانا» ظهورا مفاجئا من طوايا الشك 
الشامل كيا حدث مع ديكارت ؛ لان التفكير المتآن الدفين فى كل 
أخطاء العفل وضلالاته هو الذى سيسمح بمطالعة وجهه الأصيل 
وتعرّف جوهره الحن . ولذلك فلن نهض أمامنا هله الصورة النى 


يصفها كائط فى ختام كتابه إلا بعد مراجعة الإمكانات السلبية ' 


للعقل مراجعة نقدية متعمقة : ٠‏ لا يهوز نشبيه عقلنا بسطح مسئو 
يتعذر نعيين حدود مساحته الشاسعة . بحيث لا يعرف عببا إلا أنها 
ند عن التحديد . وإنما يجب أن يشبه بشكل كروى يمكن نعيين 
نصف قطره عن طريق الخ ال منحنى عل سطحه ( أى وف طبيعة 
القضايا التأليفية القبلية ) كما يمكن كذلك ثعيين تراه وحدوده 
بطريقة مؤكدة . أما شمارج هذا الشكل الكروى ( أى خارج ممال 
التجربة ) فليس ثمة شىء بمكن بالنسبة إليه أن يعد موضوعا » بل 


ل لولية 


إن الأسئلة التى تطرح عن أمثال هله الموضوعات المزعومة » لن 
تتناول المبادىء الذاتية للتحديد الدئيق للعلاقات التى يمكن أن 
توجد . داخخل هذا الشكل الكروى ٠‏ بين تصورات الفهم 
( أو اللعن ) 219 , 

لاشك أن العبارة السابقة - عل الرغم من صعويتها 
الكانطية ! - قد قدمت لنا صورة حية عن شكل كروى محدد ل 
مقابل سعلح مستو يتعذر تحديده لشدة اتساعه . والعقل هو هذا 
الشكل الكروى الذى نحدده القضايا التأليفية القبلية ( التى يعرف 
عنها قارىء كائط أنها شرط قيام العلم ؛ فلولا توافرها فى العلوم 
الطبيعية والرياضية لما أصبحت علوما بالمعنى الدقيق ) كما يجدد الخط 
المنحنى نصف قطر الدائرة . أما مايقع ارج هله الدائرة فلا 
ينتمى للعقل . ولا يخضع لبدئه الذى تمدده كذلك الأحكام 
التأليفية القبلية . والأمر فى النباية يتعلق بمعرفة احد ؛ فكها كانث 
د الأنا افكر فأنا إذن موجود » - التى اكتسبها ديكارث من تطبيق 
الشك عل كل شىء تحاشيا للونوع فى الخطا - هى النى وضعت 
حدا لذلك الشك . وبدأت طريق لبحث المبجى عن اليقين » 
كذلك كان بحث كائط لتناقضات العقل الخالص هر سبيله للعثور 
على اليد , ومعرفته بالحد هى التى رسمث الطريق إلى المليج 
الشارطى والمعرفة الشارطية ( أو الترنسئدئتالية النى لا تعلق 
بالموضوعات بل بطريق معرفتنا بهله الموضوعات , بقدر ما تكون 
هله الطريقة تبلية ) ؛ وهى كذلك التى بصرته ممبدأ العقل 
الخالص , الذى عبرث عنه ثورئه « الكوبرئيقية الشهيرة ( نسبة إلى 
كوبرنيقوس (1497- )١647‏ صاحب التحول الشمس 
الممروف ٠‏ وخلاصتها أن إدراكنا أوعيائنا الحسى ومفاهيمنا 
أو تصورائنا الدهنية لا تتوجه وفقا للموضوعات ٠‏ بل إن هله 
الموضوعات هى التى تتوجه ولق ملكة عيانئا وتصوراننا ) . ومن ثم 
تكون المعرفة السلبية بالمتناقضات النى يقع فيها العقل الخالص 
بسبب شطحاته الميتافهزيقية المجردة هى التى أدت به إلى المعرفة 
الإيجابية بحدود العقل والمعرفة البشرية التى رسمها مدبجه الشارطى 
وفلسفته النقدية الكفيلتان بالتخلص من تلك المتناقضات . والواقع 
أن الحديث عن تطور هذا التحديد الإيجاي للعقل وتفصيلاته معناه 
الحديث عن الإستطيقا والأثالوطيقا الترئسائتالية ؛ ( نظريته عن 
المعرقة المسية والمعرقة الذهنية ) اللتين تؤلفان مع الدبالكتيك 
الترنسئدنتالى وحدة واحدة لا تنفصم غراها . أى عن ٠‏ النقد » كله 
فى جالبه المعرثى . وهنا يتوقف القلم الى يعرف حدوده ٠‏ مكتفيا 
بالغرض الذى قدمه عن النطلق الجدلى لفلسفة النقد التى 
لا حرج - فى بنائها وغايتها - عن أن تكون معرفة بالحد . 


ىو 
ربما يكون السر الكامن وراء كل مابج فلسفى أصيل -ت ولعله 
كذلك أن يكون سر الإبداع أوجانبا منه عل أقل تقدير فى التفكير 
الفلسفى عل وجه العموم -- هو التحول الذى يحدثه الطكير 
النقدى السلبى أوغير الموضوعى فى أزمة التنافض . فيتجه إلى 
تفكير إيماى يبنى الموضوع ويكون حقيقة وجوده . ولقد تم هذا 


يوان 


عبد الغفار فكارى 


التحول عند كل من ديكارت وهسرل -- كبا سئرى بعد قليل - 
عل أساس البداهة التى تأدث من كون التناقض مالا ١‏ لم بجتج 
أحد منهها لاختبار إمكانية ذلك التحول ؛ إذ شعرا بما يشبه الإبمان 
الساذج بأن التناقض الذى تبدى لما محال ؛ واستئد هذا الإيمان على 
اعنفاد ميتافيزيقى مطلق فى صحة المنطق الصورى ؛ واعتفاد لا يقل 
عنه إطلاا فى صحة العلم ( الطبيعى والرياضى ) ويقيئه . كان 
كلاهما شديد الاقتناع بأن التنافض قيمة سلبية , وأن ظهوره علامة 
أكيدة على مشروعية ٠‏ المعطى الإبجاى) الذى وضعاه فى مقابلة كما 
يوضع الصدق فى مواجهة الكذب والزيف . ويختلف الأمر قليلا مع 
كانط الذى احتاج للمفى عل طريق مضن وغير مباشر ‏ لتدعيم 
وجهة نظره الإبجابية أو منبجه الشارطى الذى ل يُعط له ببساطة 
البداهة النى عرفناها عند ديكارث . والنى سوف نعرفها عند 
هسرل . وإن بقى التنافض وعحاولات له كما سبق القول سس 
وراء تحوله نحو المبج الجديد بحيث لايمكن فصله عنه إلا إذا أمكن 
فصل الجلر عن ساق الشجرة وفروهها وثمارها . يدل عل هذا قوله 
فى المقدمة المهمة التى أضافها إلى الطبعة الثانية من نقد العقل 
الخالص ١/407‏ ) : 

د... فإذا سلمنا بأن معرفتنا التجريبية تتوجه حسب 
الموضوعات بما هى أشياء فى ذاتها . ووجدنا أن المطلق لا بمكن 
التفكير فيه بغير تناقض ١‏ ثم سلمنا ‏ عل العكس من ذلك س-. ران 
تمثلنا للأشياء ىا هى ممطاة لنا لا يتوجه حسب هله الأشياء بما ههى 
أشياه فى ذائها . بل الاصح أن هله الموضوعات ٠‏ بوصفها ظواهر », 
هى النى تنوجه حسب طريقتنا فى التمثيل . ووجدنا أن التناقض قد 
سقط , وأن المطلق -- تبعا لذلك . لا يوجد بالضرورة فى الأشياء 
من ححبث إننا نعرفها ( أو من حيث إنما تعطى لنا ) وإنما يوجد فيها 
من حيث إننا لا نعرفها . أى بما هى مرضوعات فى ذاتها : فى الواقع 
على أساس متين .. 209 , 

ربما بوافقنى القارىء عل أن النص الأخير يعبر عن الدافع الذى 
حرك كائط كم) حرك غيره من الفلاسفة إلى إيجاد المنبج ؛ وهر ان 
استبعاد التناقض والتغلب عل أزمئه هو الأمر الحاسم فى وجود 
المطلق أو د الحقيقة » التى يضعها أوالتى تعطى له . وطبيعى أن 
بختلف نصور الفبلسوف للتنافض عن الفيلسوف الذى ممبقه 
باخثلاف تصورهها للنقد . وأن يحدد مبادئه اختبار نوع التنافض 
طريقه المبجى . والمهم أن موقفه النقدى من التناقض يجحدد مبادئه 
الممهجية ويثبتها ٠‏ بحيث تصبح الحقائق التى تععلى نفسها حقائق 
منبجية وموضوهية بفدر ما تتميز عن التناقضات وتستبعدها بسبب 
كرنها محالة . وطبيعى أيضا أن يضيّق هذا المنبج من مجال الحيفة 
ومن مفهرم الوجود ؛ فالحقيقة عند دبكارت همي حفيقة الأنا ؛ 
ولذلك افتصر الوجود عند عل وجود الفكر أو الأنا > المفكرة 8 
وهى عند كانط وجود المعرفة الضرورية العامة الصدق ؛ ومن ثم 
اقتصر الوسود عنده عل التحديدات والشروط القبلية الكفيلة 
بمعرفته . أما عند هسرل فسوف نجد أنها هى الحقيقة فى ذاتها 
بوصفها منطقية خالصة : ولذلك انتصر مفهوم الوجود لديه عل 
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الوججود الظاهرى أوه الفينومينولوجى » الدى أعطيه عطاء مباشرا 
حيا فى الشعور . ويبقى الشىء المشترك بين ؛ مبدعى ؛ المنبج فى كل 
هله الأحوال هو انطلاقهم الساخط والناقم عل سلبية التنافض 
الذى يجعلهم يبحثون عن ١‏ الوجود؛ من خلال مماولاتهم لحل 
التناقض . 

؛ - إذا كان الأمر كذلك فياذا نقول عن فيلسوف أزاح « الحد 
النقدى » الذى أقامه كائط لتمبيز المعرفة العلمية الصحيحة من 
المعرفة الميثافيزيقية الشاطحة فى فراغ التناقض وعدمه . بل جعل 
من التنافض القلب الثابضص لفلسفته ومببجه ورؤيته المدلية كلها 
للفكر والوجود جميعا ؟ ماذا نقول باختصار عن منبج هيجل , 
وليم انفق مع مناهج السابقين عليه رلوم اختلف عببم ؟ 

لاشك أن قراء هيجل - وهم بحمد الله كثيرون , ووجودهم 
يؤكد أن : الجدية الصامتة ؛ لم تنقرض من بلادنا برغم الضجيج 
الكاذب الذى يحاصرنا ويكاد أن يصيبنا باليأس القائل داخل دوائر 
الثقافة والأدب والفن والفلسفة نفسها وخخارجها أبضا- أقول إن 
قراء هيجل بذكرون بغير شك عبارته الشهيرة الواردة فى مقدمة كتابه 
عن ظاهريات الروح : إن الأمر الذى عقدت عليه العزم هو 
الملشاركة بجهدى فى أن تقترب الفلسئة من هدفها . وتتمكن من 
طرح الاسم الذى توصف به , وهو حب العلم , لكى تصبح علما 
حقيقيا ؛ ('' ) هذا الجهد الذى يذكره هيجل جهد منبجى قبل كل 
شىء ؛ وهو يختلف عن كل الجحهود التى بذلا أصحابها لكى يسيروا 
بالفلسفة « عل الطريق الأكيد للعلم ؛ . واضعين تقدم المعرفة 
ودفتها فى العلوم الرياضية والطبيعية نصب أعيهم . لم يماول 
فيلسوف الجدل الأكبرفى العصر الحديث أن بممل من منهجه الجدلى 
تموذجا للمعرفة الموثوق بها بالمعنى المتعارف عليه فى العلوم 
٠‏ الدفيقة ؛ . وم يذهب إلى حد القرل بأن يقين الرياضيات هو 
اليفين العلمى الحق ٠‏ إذ صرح فى أكثر من موضع من كتاباته برفض 
المنبج الرياضى وعدم الاعتهاد عليه "١0‏ 2 . وإذا كان قد أسس 
منهجا فلسفيا وصفه بأنه هو المابج الحفيفى والعلمى الوحيد , فقد 
أسقط جميع شروط المنبج الدقيق التى افثرضها غيره من السابقين 
أر اللاحفين . والسبب فى هذا بسبط ؛ فموقفه المختلف كل 
الاختلاف من التناقض هو الاساس الى أقام عليه منبجه . ذلك 
أن التناقض عنده لا يأخل ذلك المعنى المزدوج الى نجده عند 
الفلاسفة الباحثين عن المبج الدفيق . فقد رأينا كيف بمثل من 
ناحية نقطة الانطلاق الفعلية لتطور بحلهم عن المبج ؛ كما يجددد 
طبيعة الفكرة النى ستكونه , واتجاه هذا التطور نفسه ورأيئا من 
ناحية أخرى أنهم نظروا إليه نظرتهم إلى طريق مسدود للمعرفة » 
أو وهم ينسج العقل خيوطه ونطا فظيع يفع فيه بإرادته أو بحكم 
ميوله وفطرته . ولكن هيجل يدير ظهره لكل هله المقاهيم 
والتحديدات الرافضة للتنافض . فالتتاقض عنده هو المبدا المحرك 
للمالم ؛ وهو من أكثر المبادىء تعبيرا عن حقيقة الاشياء 
وماهيتها ؛ وهو مصدر كل حركة وكل حياة ؛ فالشىءلا يتحرك إلا 
لأنه يحرى فى صميمه تناقضا وقوة دافعة ونشاطا ©" © . والنقائض 


لحظات ضرورية للتفكير ونسقه الى المتطور. أى نسق المنطق 
نفسه ؛ فهى شروط تقوم عليها المعرفة وليست عقبات فى طريقها ؛ 
ولا تتعارض مع مفهومها . كبا كان امال عند أولئك الفلاسفة ‏ إذ 
لايمكن ‏ فى رأيه ‏ نحديد ماهية المعرفة مع استبعاد النناقض . 
وييذا يكون قد قطع الخيط أو كسر السلسلة النى وصلث ديكارت 
بكائط , ثم النفت حول هسرل ؛ وريطتهم جميعا فكرة محدحة عن 
د علمية ؛ الفلسفة ومنبجها الصارم المحكم ( مهتدين فى ذلك كرا 
سبق القول ‏ بالعلوم الدفيقة من جهة , وبالمنطن الصورى ؛ الذى 
درفض التناقض فى الوجود والفكر , وعد علامة التهافت والفساد# 
من جهة أخرى , وببذا أيضا تكون الفلسفة قد فقدت عل أيدهم 
أهم ما ميزها فى نظر هيجل . وهو أن تكون معرفة بالكل الشامل » 
أوعلم الكل اللى لم يكن اليج الجدلى إلا عرضا لتطوره فى 
إيقاعاته الثلاثية , أو مثلثاته الكثيرة , 

ولقد أدى حرص أولئك الفلاسفا عل الممبج الدفيق والمعرفة 
الخالية من التناقض إلى ذتح جرح عميق ؛ أو إحداث صدع غائر » 
فى التفكير نفسه , لم يتوقف عن الظهور والتجدد باستمرار ؛ فقد 
شقه إلى نصفين متضادين إلى أقصى حدود التضاد : فكر سلبى 
روضى أو مظهرى خاطىء ٠»‏ برلع نفسه بئفسه ٠‏ وذكر صحيح 
أو إيجبى , والجهود المضنية التى بذلا كانط لراب هذا الصدع ومد 
جسر بين الشقين معروفة ؛ وقد أدت فى النجاية إلى التمييز يبن العفل 
الخالص والعقل العمللى , بحيث برهن فى الأول عل نوع من المعرفة 
( العلمية الضرورية العامة الصدق ) لا سبيل للبرهئة عليه فى العقل 
الثاني ( وهى المعرفة الأخعلاقية والدبنيا ) . وبحيث أمكنه أن يقول 
فى الباية فيها يشبه الياس أو التسلوم : 

وهكذا اضطررت إلى رفع ( استبعاد أرإلغاء ) المعرفة لكى 
أفسح ممالا للإمان ( أو الاعتقاد ) 29 . وبذلك قفى عل الوحدة 
الباطنية للتفكير . وتم الفصل ‏ عند كائط برجه خخاص ‏ بين 
معرفة متنافضة وغير منبجية ( فيها سماء الميتافيزيقا الدجماطيقية ٠‏ أى 
النى تقطع بالحكم فى أمور الحقائق المطلقة بغير دليل أو صند 
كاف ) , وأخرى علمية أو منبجية دقيقة . 

واجه هيجل هذا الصدم الغائر » وحاولت فلسفته كلها إعادة 
الوحدة الباطئة للفكر والوجود . ونقده الشديد للمناهج السابقة 
دلبل عل وعيه الحاد بتصدع العقل أوالروح الحديث . وعل [هانه 
بأن مبجه الجمدلى هو الذى سيعيد للميتافيزيقا معناها الممبجى ٠‏ 
ورد إلبها كرامة العلم . وسوف نستشهد عل نقده للمناهج السابقة 
يبعض النصوص الى تقربنا من جوهر فلسفته أو تدور حول 
محورها . 


ونبدأ بنقده للمنطق الصورى الذى آمن كانط بثباته 1" ) دون 
تغيير يذكر منل عهد أرسطو , وسؤاله إن كانت صورة المنطق الذى 
اعدمد عليه كائط فى جهرب لإقامة المنبج الفلسفى الدفيق هى 
الصورة النبائية التى ثمثل المعرقة الفلسفية الدقيقة , أم أن المنطق 
نفسه معرفة متطورة بذاها . 


الازمه مم اتر يدام 


إن المنطق القديم بجتاج إلى تغيير شامل . والواقع إن الشعور 
بالحاجة الى تعديله شعور موغل فى القدم . وهو من ثاحية الشكل 
والمضمون التى يظهر بها فى المراجع الدراسية قد حظى إن جاز هذا 
القول ‏ بالاحتقار . وإذا كان الناس لا ينفكون عن التمسك به فها 
ونعودهم عل الاعتفاد بأهميته المرئكزة على تراث طويل ؛ لاعن 
اقتنام بأن ذلك المضمون الألوف , والانشغال بتلك الأشكال 
الفارفة , لما وقيمة ونفع حفيقى "2 . ثم يستطرد قائلا عن 
منبجه الجدلى : د وإذا كنث لا أنكر أن المنبج الذى اتبعته فى هذا 
النسقى المنطقى ‏ أو بالاحرى الذى يتبعه هذا النسق نفسه ‏ تاج 
إلى المزيد من الاستكيال , وأنه يقبل إدخعال تفصيلات جزئية عليه ؛ 
فإننى أعلم فى الوقت نفسه , أنه هو المنيج الحقيقى الوحيد , 
وبتجل هذا بوضرح إذا عرفنا أنه ليس شيئا ممتلفا عن موضوعه 
ومضمونه ؛ لأن المضمون فى ذاته , أى الحدل ( الديالكتيك ) الذى 
بنطوى عليه فى ذاه . هو الذي يدفعه على الحركة المستمرة . ومن 
الواضح أنه لا يمكن أن بتصف أى عرض بصفة العلم مالم يتبع 
مسار هذا المنبج ويتف مع إيقاعه البسيط ؛ لآنه هو مسار الموضوع 
ذائه » 90" 2 . ولو رجعنا بالذاكرة إلى كانط لوجدناه يصور الجدل ل 
صورة « فن مظهرى » يملع على جميع معارفئا شكلا ذعنيا . حتى إذا 
تحففنا من مضمونه وجدناه أجوف شديد الفقر . وناكد لنا أن ذلك 
المنطق العام ( أى الجدل ) الذى لا يخرج عن كونه قانونا للحكم , 
فد أصبح أشبه بآلة ( أورجانون ) 'نستخدم , أو بالاحرى يساء 
استخدامها ٠‏ لإنتاج مزاعم تخدعنا بمظهرها الموضوعى 9" ) , 
وهله الصورة لا يمكن بطبيعة الحال أن تقارن من قررب أو من بعيد 
بصورته الحقيقية والعلمية عند هيجل . ومع ذلك فإن هيجل 
يعثرف بفضل كائط . ويقره عل وله بأن التفكير الجدلى جزء 
لايتجزا من تكوين العفل . وإن خالفه بالطبع فى إدائته لمعرفته 
٠‏ المظهرية » أو الوهمية : د لقد وضع كائط الجدل فى مكان رفيع » 
وهذا من أجل أفضاله ؛ فقد نزع منه مظهر التعسف الذى ألصقه به 


التصور العادى ٠‏ وعرضه فى صورة فعل ضرورى من أفعال؛ 


العقل 80 2 . وهكذا تحول المظهر الضرورى . وتحولت المعرقة 
الوهمية العقيم , إلى لمظة موضوعية ومنبجية من لحظات التفكير ؛ 
بل إن هذه اللحظة المعبرة عن الحركة الذاتية للتفكير تصبح فى نظرة 
هى ١‏ الثواة» المنبجية والموضوعية للفلسفة نفسها . وما أكثر 
نصوص هيجل التى تؤكد أن الفلسفة ليست هى حركة الفكر البرك 
فحسب ؛ وإنا هى ‏ قبل كل شىء ‏ ححركة الفكر الذي يدرك 
ذاته » ويه تبدأ الفلسفة بدايتها الحقيقية : فالفلسفة تبدأ حيث 
يدرك العام بوصفه الوجود الشامل : أوحيث بنظر إلى الوجود 
بطريقة عامة بظهر معها التفكير فى المكيرة*' © . ولقد سارت فى 
مرحلتها الاولى ‏ عند الإغريق والإيليين بخاصة ‏ من الفكرة 
المجردة إلى الفكرة التى تحدد نفسها بنفسها (') وى نهاية العصر 
الفلسفى ( وهو الذى يشعر هيجل أله عصره الذى تمثل اكتهال 
ثاريخها السابق ) بلغت الفلسفة مرحلة الفكرة الحية الشاملة النى 
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عبد الغفار مكارى 


تعرف ذابها79), أو الفكرة التى تفكر فى ذاتها , والحقيقة التى 
تعرف نفسهاء كا جاء لى جباية كتابة موسوعة العلوم 
الفلسفية , 59) , 

ولن نستطيع هنا تناول انعكاس المعرفة أو التفكير عل ذاته , لأن 
معنى 'ذلك أن نتناول فلسفته كلهاء وكيف تطور مضمونها » 
أوفض نفسه بنفسه ‏ عل حدّ تعبيره- ويكفى فى هذا السياق أن 
تتعرض للطابع المبجى لمله الفكرة وكيف حولت العلاقة الذائية 
لببفكير إلى منبج ؛ ولاشك أن فكرة « الإيقاع الثلاثى » للجدل 
الهيجل ( من موضوع مباشر , إلى نفيض موضوع « متوسط ؛ إلى 
مركب يؤلف بينهها ٠‏ برفعهما معا , والمحافظة عليهما فى مستوى أعل 
رأكثر خصوبة ) فد ففزت إلى ذهن القارىء بعد أن أصبحت ملكا 
مشاعا للوعى المثقف فى العالم كله . وربما مال إلى الظن بأن فكرة 
هذا الإيقاع الثلاثى هى نفسها فكرة المنبج . بحيث يكفيه أن 
يببحث غنها فى الأشياء والافكار , وأن يطبقها عليهما لكى يحبط علما 
بشكل المنبج الجدلى ومساره . غير أن شكل المسار الحدلى ليس هو 
سر حياته وحيوبته ؛ ولو وفنا الحهد عليه لدارت بئا طاحوئة 
الملفات اللمدلية الشهيرة كما دارث من قبل طواحين الأشباح المخيفة 
بالفارس الطيب الحالم ( دون كيشوت ) وجنينا على أنفسنا وعل 
هيجل , وربما شاركنا عن غير قصد ل إثارة بباح الاكهام والسخرية 
التى طالما هبث عليه . . . ذلك أن قراءة هيجل بمنظار المثلث الشهير 
فد تدخلنا إلى عالمه . وقد تعيننا على قراعة الوجود الحى فى الخارج » 
والفكر الحى فى الداخل , ولكبها لن تضع أبدينا عمل « الفكرة الححية 
الشاملة » التى بدا ما المنبج ليعود إليها فى ابة المطاف . بعد 
ملحمة الصراع والتراع والعناء . 


بداية هذه الفكرة هى تفكيرها فى تفكيرها . وبداية المنبج هى أن 
التفكير فى: التفكير ينولد عنه رفعه ( نفيه أو سلبه ) لنفسه ونوسعه فى 
معرفة نفسه . بعبارة أوضح : يكون نقيض الموضرع هر رفع 
الموضوع : ويكون المركب هر الوحدع المديدة النى تؤلف بينهها » 
وكلها لحظات ضرورية فى «١‏ التطبيق الذانى » للفكرة الحية الشاملة » 
أى لفكرة الفكرة , أو التفكير فى التكير . أو وعى الوعى ( العقل 
أو الروح ) لذائه 27 . وربما نيين لنا الآن أن هيجل بضع عل 
كاهل لكرته تجربة الفلسفة كلها ( ربما استثناءات مادية وواقعية 
قليلة ) . وهله التجربة تنطق بان العقل نفسه هو اللى يولد 
لنافضائه مع نفسه . وتبريراته أو و تأسيساته » لنفسه . بهذا نجد 
أنفسنا أمام الاستعهال المزدورج ا سميئاه بالتفكير فى التفكير . 
أو التأمل الذانى , أو انعكاس الفكر والوعى والعقل عل مرأة ذاته 
فالفكرة حمل نفيها فى داخخلها , مصدائا لفول هيجل فى كتابه علم 
المتطن ) : و إن ما تنمو به الفكرة نفسها وتتطور. هو النفى 
( أو السلب ) المعطى قبل ذلك . وهو الذدى تطويه فى ذامها ؛ وهذا 
هو الذى يكون الجدل الحقيتى 47" > ولك هى اللحظة الممبجية 
الأولى . أما اللحظة الثانية فيعبر عنها فوله فى الكتاب السابق الذكر 
بأنها هى : «إفراك التضاد فى وحدته . أو إدراك الإيجبى فى 
السلبى 272 . وهذه اللحظة الثائية هى التى تحرل دون فهم 
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د السلب أو النفى الذاق للفكرة » وكأنما هو تدمير لا أو قضاء 
عليها ؛ فالوافع أنها تؤكد وجودها مرة أخرى فى شكل أغنى وأوصع 
كبا سبق القول . كما تنقل النفى الذانى إلى يجاب ذا على مستوى 
أعل . ويهذا ا معنى أيضا بمكن إجمال الخطرة الثلائية الإيقاع للمنبج 
الجدلى فى خطرة أو حركة واحدة , هى المركة الذائية للفكرة 
الشاملة . فكان العلاقة الذائية النى تظهر مرة فى صورة سلب » 
وتظهر مرة أخرى فى صورة إيجاب . هى التى تؤلف وحدة الشروط 
المختلفة التى تسير فى حركة تموها من الموضرع ٠‏ إلى قيض 
الموضوع ؛ إلى المركب مها . وعن طريق هله العلاقة الذاتية 
تثراجع المرحلتان الأولبان لتتصلا بالفكرة الكلية النى بدآ منبا . فيا 
دام و الحق هو الكل ؛ ‏ عل نحو ما تقول العبارة الشهيرة فيجل . 
فلابد أن يمتل التناقض موضعه المبجى من هذا الكل . وأن يكون 
هو موضع القلب من الجسد العضوى الحى . 
ل 


م يكن هدفنا من هذا العرض ‏ المخل المخل ١‏ منيج هيجل 
الجدل هر النظر فى تعبيقاته المية على أعمله الثرية التتوعة . ولم 
يكن كذلك هو الهدف من عرض ماهجى الفبلسوفين السابقين » 
أو منهج الفيلسوف الى ستتناوله الآن ( وهو هسرل صاحب فلسفة 
الظاهرات أو الفينومينولوجيا ) ٠‏ فقد افتصر جهدنا المتواضع عل 
التحفيق من الغرض الذى بدأنا به ,» وهو أن التضكير أو التأمل 
الذائنى الذى يصطدم بالتنافض وازمائه ويحاول ححلها وبيان كيف أنها 
ممالة ‏ هو الذى يمثل نقطة الانطلاق إلى المبيج الجديد , كها أله يعبر 


عن الإبداع ٠‏ أوجانب منه عل أقل تقديرء فى لفلسفهم . 


وقبل أن نختم حديثئا عن هيجل رمابجه الجحدلى لابد من كلمة 
عا بجمعه بالفلاسفة الثلاثة وما يميزه عدهم . فالتامل الذال أو د فكر 
الفكر» هو مركز فلسفته التى لا تحرج عن كونها محاولة كبرى 
للوعى الذاتى ٠‏ , وهو يؤسس مثلهم مهجا علميا محكما ؛ سياه 
كبا رأينا ‏ بالمنيج الحقيفى الوحيد ؛ وإن لم ينخل لموذجه من العلوم 
الدقيقة , والرياضيات بوجه خخاص ٠»‏ بل رفض أن تكرن هي 
الأساس أو المثل الأعلى . بيد أنه لم يجارهم فى الفصل بين المعرفة 
الإبجابية التى اتفقوا على أنا هى للعرفة الصحيحة . والمعرفة 
السلبية الى بذلوا كل جهدهم لاستبعادها ورفع تنافضاتها . 
أو بالاحرى لإثبات أنها ترفع نفسها بنفسها . وهو لم يأعذ كدلك 
بالمعيار الذى وضعوه ١‏ للمنبج الدقيق ) , وهو أن التناقض سمة 
المعرفة الخاطثة , وعلامة التفكير المخادم أو الكاذب . ومعنى هذا أله 
قد عرف بوضوح أن البناء النظرى للعالم العقل مال بغير الأعترات 
بالتنافض ؛ فليس التناقض - كما سبق القول ‏ ممرد دفعة أولية 
تنطلق منبا حركة المنيج وحركة الروح أو العقل معا ؛ وإاما يشغل 
مكانه الممبجى من الكل الحقيقى ٠‏ أو إذا شئث من الحقيقة الكلية 
التى تشمو بذاتها نموا جدليا على إبقاع ليج الجددلى . ولاشك فى أن 
هذا يعبر عها يسمى « بوحدة المبج والمذعب )؛: بصورة قد 
لانجدها بمثل هله القوة وهذا الترابط عند أى فيلسوف قديم 
أو حديث , 


وأغغيرا ننتفل -- بحكم التطور الطريخى وحده - إلى فيلسوف 
اغتلف عن هيججل , وربما لم يستفد - فى رأ البعض - من ثورله 
المنبجية والجدلية شيثا يذكر » وإن كان قد نافسه فى نحاولة كبرى 
وأخعيرة لمعل الفلسفة علما كليا شاملا . أقول هذا لأذكر القارىء 
بأن الفيلسرف الى ستتحدث عن - وهو هسرل- يرتبط 
بالفيلسوفين السابقين ( ديكارث وكائط ) ويُعد امتدادا أو بالاحرى 
ذروة للذايتة والمثالية المتعالية » أكثر ما يرئبط ببيجل أو بغيره من 
الجدليين . 

إلى 


ه - كيف ٠‏ ظهر ‏ المبيج الجديد لصاحب فلسفة الظاهرات ؟ 
وكيف أدى به « سلب التناقض ؛ الصارخ فى لزوع بعض المناطقة 
لتفسبر حفاتق المنطق والرياضيات تفسيرا نفسيا ‏ إلى : الإيهاب » 
النى يتمثل فى تأمين حقيقة الموضوع , بل إلى تأمين الحقيقة ذاعها 
وحايتها من الشك والنسبية النفسبة والإنسانية ؟ 

لا بعنينا هنا أن نفصل القول فى طبيعة المنبج الظاهران 
وخصائصه ومراحله ومدى مخصوبته فى التطبيق , بقدر ما يهمنا أن 
نبرز الملمح المشترك بينه وبين بقية اناهج النى نعرض لها , وهو 
خروج الجديد الإبجاى من حطام السلبى والمتناقض . ويكفى أن 


نطلعم عل المزء الأول من ١‏ البحوث المنطقية » لتتاكد من هذ١ا”‏ 


الحرص عل تامين حقيقة الفكر , ثم نتيين كذلك قرب باية هذا 
البزء كيف يتحول المابج النقدى السالب لتناقضات النزعة النفسية 
إلى ميج إيجاى لإلبات حقيقة الموضوع أو حفيقة الطكير 
الموضوعى : ٠لا‏ ينسنى وجود شىء بثير أن يتحدد على هذا النحو 
أوذاك ؛ وكونه مرجودا ويحددا على هذا النحو أوذاك ؛ معناه أن 
هله هى الحقيقة فى ذانها ؛ الحقيقة الق تؤلف التضايف الضرورى 
للوجود فى ذاته .. 27276 ويستطرد هسرل فى شرحه لعنى 
بوضوعية الموضوع فيقول : « عندما نحقق فعلا من أفعال المعرفة » 
أو كا جلو لى أن أعبر -- عندما نحيا فيه » فا ننشغل بالبائب 
الموضوعى الذى يقصده ذلك الفعل ويضعه بطريقة معرفية بطبيعة 
الخال . وكلما كانث معرفتنا معرفة بأدق معال الكلمة ؛ أى كلما 
أصدرنا حكما قائما عل البداهة » ققد أعطينا الموضوعى مطاء 
أصيلا . وفى هلء الحالة لا يبدو لنا أننا نواجه الواقعة الموضوعية » 
وإنما تتمثل هذه الواقعة بالفعل أمام أعيئنا كا يتمثل فيها الموضوع 
ذاته من حيث ماهيته وما هو عليه ؛ أى - نحديدا - عل هذا 
النحو المقصود فى هذه المعرفة , لا على نحو آخر ؛ أى بوصفه حاملا 
هله الخصائص . وحلقة فى هذه العلاقات ؛ وما أشبه ذلك . وهو 
كذلك لا يبدو لنا ببله الخصائص ٠‏ وإنما يتقوم بها بالفعل , ويبلء 
المثابة يعطى لمعرفتنا ؛ أى أن المعنى الوحيد لها أنه لا يقتصر عل أن 
يبدو لنا كذلك ( أولايقف الأمر عند حكمنا عليه بذلك ) وإنما 
يكون قد عرف على ما هو عليه , أو أصبحث كيئونته على هذا النحو 
حفيقة فعلية , متفردة فى التجربة الحية للحكم البديهى فإذا ما تأملنا 
هذا التفرد وقمنا بتحفين التجريد الفكرى , 2777 أصبحت الحفيقة 
ذائها , بدلا من ذلك الجائب الموضوفى . هى ال موضصوم المدرك . 


عه اع دايا 


عندئل ندرك الحفيقة بوضفها المتضايف المثالى مع فعل المعرفة الذان 
العابر , ومن حيث هى الحقيقة الواحدة بالقياس إلى التتوع غير 
المحدود لأفعال المعرفة الممكنة » وللأفراد العارفين » 80" 2 , 

لا ينتصر النص السابق . على الرفم من صعوبته . عل التعبير 
عبا يعنيه هسرل بالموضوعية , وإنما يتعداه إلى وصف الطريق الذى 
اتبعه , وتلخيص المنبج الدى سار عليه . فنحن حين نحكم حكما 
قائها عل البداهة , أى حين تكون لديئا معرفة دقيقة , فذلك لآن 
موضوع المعرفة قد أعطى لنا عطاء مباشرا أصيلا . والواقع أن 
هسرل قد أقام براهيئه عل فساد النزعة النفسية فى فهم المنطق عل 
أساس البداهة , وأثبت أن هله النزعة تؤدى بالضرورة إلى 
التناقض . ولابد فى سبيل هذا الإثبات وثلك البراهين النى تؤمن 
حفيقة المبرفة ؛ من ظهور الحقيفة للعئية فى صورة موضوعية ؛ 
فالمفصرد هر الحقيقة التى تصبح موضرها ؛ أى حطيقة فى ذاهها . 
ومن ثم يكون النقد السلبى للشك و«النسبية التى تؤدى إليها النزعة 
النفسية فى المنطق قد تمخص عن موضوع إيجابى ؛ كها تكون حقيقة 
هذا الموضوع , بل الحقيقة فى ذاعها » قد حرجت ببله الصوررة 
الجدلية عن سلب أوئناقض , فكان نفكيره فى وضع منبجه 
الفلسفى , الذى سيعتمد عليه فى الكشف عن حقيقة الموضوع 
أو موضوعية الحقيقة ‏ قد ارتبط بتغكير نقدى وسلبى فى مفارقة 
"أرنقيضة معيئة . وم يكن هذا الارباط من قبيل المصادلة ٠‏ إذ 
تكرر ‏ كبا رأينا من قبل - مع منبج الشك عند ديكارث ٠‏ ومع 
ميج الشارطى ( الترنسندنتالى ) عند كانط ؛ لآن إيمابية المبيج تقوم 
عل خلفية صلبية , كما أن تكوين هذه الخلفية السلبية مرتبط ارئباطا 
ضروريا بتكوين الموضوع والحقيقة , 

وإذا كان هسرل قد قطع هنا تأملاته عن المنيج . وأخيط ممع ْ 
التتائج التى توصل إليها فى مفهوم « الحطى ؛ ٠‏ والمعنى المثالى » فقد 
عكف فى الجزه الثال من البحوث للنطقية عل مواصلة تحليلاته 
للموضرع : فلابد هذا الموضوع أن يعطى غطاء أوليا أصيلا ؟ 
وكونه معطى هو أسلوبه لى الوجود اللى يربط الذاث بالموضويع ٠‏ 
كا أنه ينطوى فى وفت واحد عل وجوده ٠»‏ وهل ضرورة أن يكرن 
هذا الوجود بالقياس إلى شخص ماء أى ضرورة ظهوره لوعي 
أوشعور أوذات معيئة : وإلا انتفى كونه معطى . ومن هنا بدأ 
المنبج خطاء وتوسع فيها , وصارث مهمة ٠‏ الظاهرى » أن يبحث 
الموضوعات من جهة كونها معطاة لشعور أو وعى يتوجه إليها 
ويقصدها بأفعاله « القصدية .» وفدت درؤية الماهيات) 
وه تحليلات المعنى ؛ هى أدواته فى هذا البحث . 

بهذا يكون هسرل قد حدد مال الظاهرات ووضحه . إنه هو 
المجال الذى نبحث فيه الموضوعات » ويعطى لكل من الموضوم 
والذات حقوقا متساوية ؛ فالموضوع بظهر » والذاث «ترى؟) 
وتصف ماتراه . وئكون الحقيقة حميثها ظهر الموضرع على ماهو 
عليه , وحيث) تمت رؤيته , أو بالاحرى رؤية ماهيته ؛ على لحو 
ما يظهر لمشعور وفيه ظهورا خخالصا مباشرا . بذلك تنججه الظاهرات 
إلى الموضوعات , وتبقى معها انها لا تحلق فوقها بالثأمل المجرد » 


يذ 


عبد الغفار مكتارى 


ولا تشغل ننسها بكياها المادى الذى تملّق الحكم عليه أو تضعه بين 
فرسين : وإنما تحياها » وتهربها . وترى ماهيائها رؤية حدسية 
معبشة . ريضيق المسجال عن تتبع خبطوات المتيج الظاهرى ومراله 
فى وارد1 رنحويل اموضوعات إلى موضوعات مثالية ٠.‏ وتامين 
وجودها بوصفها ماءسيات ثابتة فى الشعور أو الوص المتعالى : على 
نسدراما فصل وافاص فيه فى كتابة الأفكار ١‏ إذ يكفيك أن المنبج نفسه 
لاه الثز مر أزمة انناقت, اليصب فى عمليات إيبابية لا آخر لها 
لثادرو د صارءه أمرسوعاتث. ٠‏ وتأمين حقائقها الثابتة فى د عكلة 
سممرن التعار ‏ أثن ا تعدا بممزى من العا مملكة الوججود 
ألطلة 721 ١‏ . ريكتفينا كذلك أن نشير إلى أنه أراد بهذا المميج أن 
بره العفب"ة إى مرتبة اللعرفة العلمبة الدثيقة . أما عن ناجيه 
ر إحماقه ز. ميل هذ؛ الآمل القديم فئىء آخر . ذلك أن المنيج 
الظامرى , الذى بدز بالفصل. بين المنيج والموضوع ‏ كرا هو الشأن 
ن عدوم الذقبارة سس قدا انتههى إلى جعل المنبج نفسه موذسوعا 
للبعث ٠‏ ارملا نتم اللمعرفة الفلسفية وللسؤال الفلسفى أفقا 
شيا ميس اثر بخن 3 سمائن أن معد به منيج عدج ٠‏ ولا مرضوع 
كسمو ل 
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شر:. هسرل لى اتتحام د مككلة الشمور أو الرعى المتعالى الير, تعد 
تمعنى «ن الممانى تملكة الرجود المطلق :فى المرحلة المثالية المتعالية النى 
بدأت م نشر كتابه : أفكار عن ظاهرات مخالصة وفلسفة ظاهرية » 
5 سلق 1416 ره 2 إانقد, لبه إلى نوع ديد من المثالية 
الذائية اللتعائبة . م يكتفا بتقرير التضايف الضرورى بين 
اموتصدنية المنساردة والتجربة اسب للقسد , وإثما أسند إلى الشعور 
أرائذات المتدال.. الثالة سس ف سعيها المنهجى لرؤية الماهيات. ‏ 
عمنيات التكنه ير أو اليناء التى تضفى المعنى عل العالم والوجود . 


وقد شاد ار ونست: متاخخر من حبيآته إلى اقنحام يمال الداتية المتعالية 


الخقائصة بسورة مائية حاسمة . لأكد فى لأملانه الديكارتية 
© إمكاذ الدرصل إلى الأنا الممحضة المتعالية ٠.‏ التى هم 
الأساين اا.ني لكلل تفكر, . وبدا الأمر لتقاده وكأن هله الانا 
أ الذات 3د يت « رهينة #بيسها ؛ الذال والفردى العالى ٠‏ ول 
تتطرق المشراعة التاريمية والاجتاسية النى تمددها . صحيح أن عالم 
أفياة ست ردي ملدد تمبير آخر عا نسميه هادة بالظواهر الاجئاهية 
وانتاريفية س ظال, من أهى مبهام الأنا أو الذائية المتعالية البتى أثبت أن 
نللاقنيا بالأشر ربخيرها من الذوات زفيها سماه الذاتية المشتركة ) 
بدعد. إل صميم تكريها ٠‏ ولاغنى عنه لتأسيس الموضوعية 
العفية غير أن القراد والنقاد انتقدوا مواقفه المحددة من 
اكات أمحندة عن الممحتمع «التاريخ ٠‏ وكاد بعضهم أن يئيمه 
ياغغا. -. انب انسمل واللممارسة الإنسانية فى العالم 10 2 . ححى إذا 
تراى انك عطرطاتئه فى السلسلة المشهررة ١‏ كتابات هب لد 
أر اشرب انا امنا صنة 1346٠‏ اء طلع عبر الئاس واحد. من أهي 
كتبهد وهر د أزمة العلوم الأرروبية رالطاهرات التمالية و الذى لم 
يقدص لماعل كناول عقاهيم من دعام الحياة ؛ كالمحتب. 


والاعلاق والتاريخ . وإنما نعرض فيه قبل كل شىء لازمة العلم 
الأرروى وبحنة الوجود ‏ الضمير والإنسانية الأوروبية ( وكلها 
للأسف لديه شىء واحد . وكأن العلم والرجود والإنسانية تكون 
أردوبية أولاتكون 2١‏ . 

لم يكن من قبيل المصادفة أن ترد كلمة ٠‏ الأزمة » ( كريزيس ) فى 
عنوان هذا الكتاب 7؛ 2 . إذ كان من الطبيعى أن يعمق إحساسه 
ا بعد هناه السبر عل ريق طويل نصرر فى خبايةه التى اقثرنت 
1 الشيصفوخية وهواجيس النباية المحثومة أن قد أكمل واجيه ؛ وأنم 
تأسيس فلسفته . واطمان إلى إقامة العلم الشامل أو« الاتيريس 
يونيفرساليس » الذى ظل هر الشغل الشافل لعدد كبير من فلاسفة 
الغرب ٠‏ بدءا بأفلاطون فى نظريته عن المثل ‏ إلى ديكارت وليبثتز 
وكانط حنى البدائيين أو البنيريين ورودلفب كارناب (اأخحوماس 
*97 ( وزملائه من التجربيين أو الوضعيين المناطقة فى مشروعهم 
عن والعلم الموحد » . 

ومن المعروف أن منيج العلوم الطبعية والرياضية بقى هر المثل 
الأعل لعدد كبير من الفلاسفة » عل أقل تقدير منذ عصر النيضة 
5 أواخر الثرن التاسعم عشر . فالاقتداء بهذا المنبج كان عندهم 
هر شرط اليقين والدقة والموضوعية , حتى لقد طبقوه هل مشكلات 
ليست بطبعها رياضية ولا طبيعية ٠‏ من اليتافيزيقا والأخعلاق 
والظواهر النفسية والاجتماعية حتى الراهين ل وجود الله ! ول 
الرهم من التقدم الذى نحقق فى بعض العلوم الإنسانية ( كالاجتماع 
والافتصاد وطلم النفس بوجه ناص ) باتباع ذلك الممبج العلمى 
الدفيق , فقد برزت فى أوال الفرن العشرين مشكلة المايج فى 
العلوم الإنسانية , وثار نوها البدل الذى لم جخمد هبه بعد . إذ 
تبون للبعض من أمثال برجسون ودلتاى وهسرل نفسيه ومعظم 
تلاميذه والمستفيدين من منبيجه الظاهرى س- من أصحماب فلسفة 
الرجود وفلسفة التاويل ( الهبرمينويطيقا ) والنقديين الطيدليين س-- 
الاجتهاهيين س أن الظاهرة الإنسانية من نوع عمتلف عن الظاهرة 
الطبيعية ٠‏ وأنه لا يمكن فياسها والتنبؤ بها والتسكم النبائى فيها 
بالوسائل المسملية والنحليلات والإحساءات الرياضية ؛ لآن 
الإنسان س- فى رايهم - ليس موضوعا وليس كيًا ٠‏ وإنما هو ذات 
وحرية . وكيف وتجربة حية ء وعالم حياة متفردة . وتفائمت أزمة 
العلم الأورري, ( الطبيعى والرياضي ) نتيجة إخفاقه س المؤقت على 
أقل تقدير ! سب فى تطبي مناهجه عل الظواهر والعلوم الإنسانية . 
وأصبحت أزمة هله العلوم فى جوهرها وفى نظر هسرل هى أزمة 
الشعور الأرروي نفسه بفقده ‏ التجربة الحية ‏ . وإضاعته : عالم 
إحياة ة الذي هوق ريه مصدر العلم ومادته . وغل مشارف هده 
الازمة المضاعفة ( من الناحيتين المادية والصورية ( وبسببها , بداث 
الفينومينولوجيا فى البحث عن منبج خاص للعلوم الإنسانية , يحفظ 
نوعية الظاهرة ؛ ويميزهأ عن الظاهرة الطبيعية والظاهرة الرياضية . 
وص ثم يشقى طربقا شالشا هو اللذى سمأة هرل 
بالفينومينولوجيا » 17 ؟ وهكذا تطورت الظاهرات مع تطور 
معالحتها بصيرىة أر بأضرم ؛ لهذ الأزمة عدر مراسلها الممختلفة . وفى 


إنتاج هسرل الذى نشره فى حياته , حتى تبلورت إشكاليتها الحادة 
الناقدة لى كتاب الأزمة الذى سئقف عنئده الآن 'وقفة قصيرة . 
+ سس حاول هسرل أن يواجه أزمة العلوم الإنسانية , والخروج 
من أسر النموذجين الطبيعى والريامى اللذين أديا بها - كبا تقدم 
إلى الوقوع فى تلك الأزمة » عن طريق تأسيس فلسفته التى 
تعددث المسميات التى أطلقها عليها : من هلم شامل , إلى علم 
بالماهيات والبداياث . إلى فلسفة أولى . إلى نظرية كلية فى المعرفة 
والوجود . إلى علم آثار ( أركيولوجيا) الشعور ... إلخ . ولعل 
أفرب هله المسميات إإ, غرضنا أن هذه الفلسفة نظرية فى انذاتية 
المتعالية ( الترنسندئتالية ) » والذاتية المشتركة . أوأنها ل فى 
اعتصار - هى علم الشعور . وقد تثاول فى كتابه الى نحن 
بصدده التجربة المشتركة للحضارة الأوروبية : أو بتعبير آخدر الشعور 
الحضارى أو الجماعى الأوروي ( بشقيه العقل والتجريبى ) مئذ 
بدايائه عند اليونان والرومان إلى بلوم ذروته العقنية الخالصة علد 
ديكارت ٠.‏ حتى اكتهاله فى فلسفة الظاهرات أو الفينومينولوجها 
نفسها! بذلك أضاف إلى تصوره هله الفلسفة بوصفها علها 
أو نظرية خالصة » نصورا آخر لها بوصفها فلسفة للتاريخ » بل 
مقصدا له وغاية نبائية ( وقد سبقت الإشارة إلى هذين البعدين فى 
مماضرانه تأملاث دبكارئية ٠‏ الى أهداها إلى ذكرى ديكارث ٠‏ 
الذى بدأ عنده الشعور الأوروى عل الحقيقة ) . لم يهتم هسرل 
بالحهديث عن الأصول والمصادر والمعروفة لما سياه بالشعور الأرروي 
باستثناء المصدر اليونانى الذى أولاه الجائب الأكبر من عنايته » 
لسبب بسيط ٠»‏ هو أنه يعد الحضارة الأوروبية خملفا أصيلا عل غير 
منوال . وأنها ‏ دون غيرها من الحضارات القديمة فى الشرفين 
الأقصى والادى . التى ظلت أسطورية وأخلائية وعملية - قد 
أخذت .عل عاتقها عبء البحث عن الحقيقة النظرية ٠‏ ونحقيق 
مشروع الإنسائية العلمى الأول , اللى طاما راود فلاسفتها , كما 
سبق الفول , وهو إقامة علم شامل مرادف للحقيقة ومطابق للواقع 
عل السراء , 239 , 
وبغض النظر عما فى هذا الموقف من « مركزية أوروبية ) بدأث 
عل أقل تقدير مع أرسطر وبلغت قمتها القبيحة عند هيجل ( لاسا 
فى عرضه لفلسفة التاربخ فى الشرق النديم ) . فإنه يكرر رأى عدد 
كبير من مؤرخى الفلسفة الغربيين . وشو أن حضارة اليونان 
وفلسفتهم بوجه خماص قد اهتمث - درن غيرها من الحضارات - 
بالتنظير الخالص أو بالفكرة , وأنها فد فطعت - حسب مستواها 
العقل وتقدمها الحضارى -- أولى اللخطوات الجادة عل طريق 
الظاهراث أو العلم الشامل بالمعنى الذى فهمته منه ( ومثل فى نظرية 
فيثافورس . وفلسفة الحياة عند سقراط . الذى يعده إمام الذاتية 
الارروبية ونظرية الصور أو المثل عند أفلاطون ؛ وفلسفة الطبيعة 
ونس المنطق الصورى عند أرسطو , وأخيرا فى هندسة إقليدس ) . 
غير أن الحضارة ٠»‏ أو بالاحرى الفلسفة اليوئائية ٠‏ التى بلغت 
مستوى رفيعا من العقلانية ؛ لم نستطع أن تحقن مشروعها فى إقامة 
نظرية العلم الشامل ؛ إذ انار التنظير العقلى باتهاهها إلى المذاهب 


الأزمة أم ا بشع 


المادية ومذاهمب انشك وامسائل الأخلاقية عند الأبيقورين 
والروافيين الذين لمع عندهم آخخر بريق « للموضوعية المثالية » ف 
فكرتهم عن « اللرجوس » الكوق . 

أين تقع إذن نقطة البده فى الشعور الأوروب الخائص ما فهمد 
وفسره هسرل ؟ إنه يبدأ مع < الكوجميتر ‏ الديكارى الشهير ؛ وفل؛ 
كان ديكارت هو المكتشف المقيقى لعالم الذاتية » والمؤسس الأرل 
لعلم الظاهرات . وقد أكد هسرل ذلك لى تأملائد الديكارئرة 
السابقة الذكر . وإن أخد على أب الفلسفة الحديثة أن ذائيته شابئي 
عناصر نفسية وتكهريبية : وأن ١‏ الأنا» عنده هرفت الأنا امفكرة رم 
تعرف مورضوم التفكير ولا عرفث الآخر بما هو طرف مقايل لها : 
ولذلك فإنه (أى هسرل) قد سير أفوارها . وشلسها من 
الشوائب النفسية والحسية , وبذلك أكملها , بالتوصل إذ. الذات 
أو الأنا المتعالية المحضة ز التى يمكن تصور فناء كار شيءء لى انما 
وائدثاره فيما عداها ! ) , وحقق مشروع اللفضارة الأررربوة : رغير 
إفامة الظاهرات ( الفيئوبينولوجيا ) أى الصورة الجائرة للفاسفة 
المتعالية وللمثالية الألمانية , بل لتاربخ الفلسفة الغربية كلها : 


ويجلل هسرل التجريبية بأشكاها المتعددة ( من «لييمة وسسبة 
ومادية ووضعية . . إلخ ) وبين أنها كانت رد قعل للائماء العيل 
ونسيان العام والقضاء على الأشياء الم اثقلبت إلى الشد تأصبع 
العام فيها غالما ماديا ٠‏ وصارت التجربة اللمية جرد انطباعات حمسية 
وفدث الئفس - على ما يقول لوك س- صفحة بيفاء تتش 
عليها الإحساسات ما تشاء . أو عل جد تعيين جيره ست #رد 
حزمة من الانطباعات ؛ وبذلك اختلطث التجربة الداخلية 
بالتجر بة افارجية ٠‏ والفت اطرة المشتركة 3701 إلذوات 0 
وأصبحث الموضوعية العقلية محالا . وجاءت غهاولة 'تائط الثقاءية 
للتأليف بين الحسى والعقى (أوس- بكلياتة س بين الجدوس, 
أو العيائاث , والتصورات أو المفاهيم ) فجاء معها الحل القاب 
لمشكلة الثثائية على طريقة الصورة واحدة , أو الشكل والمضموت ٠‏ 
الأرسطيه ثم لم تلبث أن ضحت ببها معا-- أى بصورية العذليين 
ومادية التجرييين - عندما تملث عن المعرفة لصالح الأخلاق 
والدين , وظل الشعور مجره لسيج عنكبوت وظيفئه اصطياد 
المادة من العالم المخارجى . دون اكتشاف الشعور الحى والتجربة 
المعيشة 210 ) وف البهابة م تستطع مثالية كائط التقدية أن تحقق شينا 
من مشروع الشعور الأوروب , وهو إقامة العلم الشامل الذى امل 
اسيا جديدا هو الظاهرات ؛ فهى التى ثلاث النقص ل فلسفة 
كائط . ووسعت من نطاق الحساسية المتعالية عنده ( التى تشمل 
نظربته فى المكان والزمان والإهراك الحسى ) . وجعلتها نتسع كل 
مظاهر ١‏ مجال الححياة » كبا أعادث الفاهلية لمنطقة المتعالى ٠.‏ وحولت 
الحدس الحسى إلى حدس ذكرى أو نظرى ٠‏ أو رئية غينية 
للرافيات . 

وإذا كانت المثالية المطلفة بأشكاها المختلفة عند فشته وهيعمل 
وشلنج قد حفقت تقدما ملموسا فى للشروع الأرريفي لإنمام العمل 
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عبد الغفار مكاوى 


الشامل . إذ تمكنت من الفضاء عل الثثائية العتيقة ٠‏ وأعادت 
الوحدة الباطئة بين العقل والتجربة ‏ والروح والطبيعة ٠‏ والفكر 
والوجود ٠‏ حتى لقد جرى لفظ « الفينومينولوجيا ؛ عل فلم هيجل 
فى كتابه الشهير عن ظاهريات الروح ؛ الذى وصف فيه بناه الشعور 
الأوروى ونطوره ‏ إذا كان هذا كله صحيحاً س فإنها ( أى المثالية 
|الطلقة ) م نستطع نحويل الفلسفة إلي علم حكم دلين ٠‏ وبقيت 
غامضة مختلطة بالشاعرية الرومانسية ٠‏ ومرتبطة بالدين , 

إلام انتهى مشروع المحضارة الأوروبية أو حلمها التاريخى بإقامة 
العلم الشامل ؟ الجواب بسيط ؛ فقد انتهى إلى ظاهريات هسرل 
انفسه ١‏ وإلى « الكوجيئو؛ الظاهران , الذى جمع فى شعوره 
القصدى بين العقل والتجربة ه والداث والموضوع . والانا 
والآخر . وبذا نحفق الامل الى طالا سعى إليه العقل الأوريفى 
ورحارل التعبير عله لل صرر مختلفة . 

هكذا تقمص هسرل فى أواخر حيله مسوح المتنبىء والداعية , 
اللى راح ينبه الحضارة الأوروبية إلى الخطر المحدق بها . فأزمة 
العلم الأوروى هى فى اللهاية أزمة الإنسان الأوروى نفسه . 
ولا سبيل للنجاة إلا بإعادة بناء شعرره الذى فقد عالم الحياة , 
واضام الحفيقة عندما استسلم للنزعات العقلية الصورية من 
ناحية ٠‏ وأغرق فى التهارات التجريبية والمادية من نامية أخرى 
بيد أن هذا الشعور الح المتعالى , اللى أقام عليه هسرل العلم 
والتجربة معا . بظل أمرا حيرا ٠‏ فهل نصف دعوئه لاستكشافه بأما 
دعوة مثالية جديدة إلى إنسائية جديدة ؟ أم بأنها نزعة صوفية 
وإشرافية من نوع غربب , ححدث بصاحبها لان بمتمى باعهاق 
'الشعور ست المعرل والمنطتى - ويختىء فى متاهته اتقاء لضغوط 
العالم التاريخى المحيط به ٠‏ وهربا من ثورات العصر السياسية 
والاجتهاعية ؟ وإذا كان هسرل قد نجح فى تغيير الشعور الباطن 
لكثير من أتباعه وقرائه . فهل استطاعت فلسفته أن تصبح أداة 
للتأثير عل الواقع ولا افول لتخويره أو تثوبره ؟ إن معيار المنفيقة الذى 
تفاس به الفلسفة لا يمكن أن يقتصر عل تماسك أفكارها وائساق 
منطفها الداخلى ؛ فكم من فلسفة متسقة لم يخرج علها فعل يذكر . 
وبقيت -- عل جلالها وعمقها! - أشبه بأطلال معبد 
أو فصر خرب مهجور . ولسث أنصد بالفعل مقدار التأثبر المادى 
أو الممل الظاهر من حيث القوة ولانتشار والنفوذ ؛ إذ لو كان 
الأمر كذلك لعددنا الفلسفات التى تبنتها أو تتبئاها الانظمة الشمولية 
ذات القوة والسطوة الغاشمة أصدق الفلسفات وأئريها للحقيقة . 
فى حين أن التجربة التاريخية الأليمة تشهد بأنها أبعدها عنها. 
وأكثرها غلوا فى التهانت والضلال والبطلان » ومع أن المشكلة 
نحتاج إلى تفصيل لا بتسع له المقام . فإن صدقٌ الفلسفة رحيويتها 
لا بكمن - فى تفديرى المتواضع - فى مواجهة أزمة أو أزمات 
راهئة ٠‏ واقتراح مرج منها أرحل ها ( وليس فى الفلسفة ولا فى 
العلم حل ببائى أبدا ! ) بقدر مايكمن فى لق أزمات جديدة 
تتحدى الفكر ليجرب فيها أسلحته , ولعل مكمن القوة والصدق 
والإبداع أيضا فى فلسفة الظاهرات أن الأزمة المتبجية التى أثارتها قد 
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بعلت إلى الحياة أزمات أخرى عند طالفة كبيرة من ثلاميل مؤسسسها 
0 سواء فى ذلك من تابعوه على الطريق أو من رفضوا مثاليته الذانية 
المتعالية فى مرحلتها المتآخرة . وأبة ذلك تعدد التطبيقات الخصبة 
للميج الظاهرى وتنوعها . بجانب تعدد المستفيدين من هذا 
الممبج 6 ونتوع انجاهاهم وحفول بحهم واهتهاهم (مثل أوسكار 
بيكر فى فلسفة الرياضة » وألكزندر بفندر فى المنطق وعلم النفس ٠١‏ 
وماكس شيلر وهانزا رايثر فى الأخلاق , ورومان انجاردين فى الفن 
واجمال ٠‏ ونيقولاى هارئمان فى المعرفة ونظرية الوجود وطبقاته , 
وهيدجر وسارتر فى فلسفة الوجود والأنطولوجها الظاهرية , 
وميرلوبونق فى الإدراك واللغة , وأرين فينك فى عالمية العالم , 
وجادامر ورئيسكور وبولنو لى فلسفة التأوبل أو الهيرمينويطيقا » 
وأدورنو وماركوز من أعضاء مدرسة قرانكفورت فى نظريتهما النقدية 
للوافع الاجنماعى والمجتمع الصناعى الرأسمالى . . إلخ . . ) وإذا 
صح أن هذا كله يؤكد الجانب الإبداعى فى الظاهرات من حبث 
هى منيج قبل كل شىء ؛ فلا شك أها كفلسفة للباطن قد أكدث 
> من ناحية أخعرى س عجز كل الفلسفات المثالية الذاتية المتجهة 
إلى الباطن عن التأثير لى حركة الواقع التاريخى والاجتهاعى . 
ولا برجع هذا فحسب إلى غياب التفكير الجدلى عن هسرل , 
أو بالاحرى إلى رفضه إياه فحسب . وإنما يعود كذلك إل كشف 
مثاليئه الذاتية عن أزمة الاغتراب التى تعالى منها الفلسفات الثالية . 
وعد هى نفسها امتدادا لها هل الرهم من حرصها عل ييز 
نفسها عابا بشنى الصور والأسباب » وكل من بتصور أن مهمة 
الفلسفة - أو إحدى مهامها الأساسية عل الأقل ‏ هى نقد الواقع 
السائد انطلاقا من رؤية شاملة تعمل عل تغييره وتحويله , لابد أن 
يأخعل عل الظاهريات أنها فد نقلت الفعل الحقيقى فى نظرها إلى 
باطن الشعور ؛ وأنها أهملث الفمل الاجتماعى أوكادت , اللهم إلا 
من بعض الإشارات الشحيحة الخامضة إلى دعام الحياة ٠.‏ 
والذائية المشتركة . « والعمل س فى - العالم » ؛ كيا سبق القول , 
أد إلى علم اجتاع ظاهران , لم يكد مرج من أسوار الأبراج 
الأكاديمية إلى الوافع المضطرب الذى كانت الثورات الاجتهاعية 
والسياسية فى العشريئات والثلاثينيات من هذا القرن ببهزه وتزلزل 
أركانه ٠‏ كما زحفت عليه فى حياة هسرل نفسه . جحافل 
البربرية ( النازية ) . محفقة نبؤئه المخيفة التى أعلبها فى خعنام كتابه 
عن أزمة العلوم الأورربية ٠‏ عن سقوط أورويا فى غربتها من معنى 
حياتها العقل ٠‏ وترديها فى حضيض الوحشية والعداء للروج , 
لاا عجب بعد هذا كله أن يوجه أصحاب الماركسية التقليدية سهام 
تقدهم إلى الظاهرات . وأن يضعوها فى صفوف الفلسفاث 
د البرجرازية » التى الغئريت عن الوافع التاريخى ‏ الاجتماعى ٠‏ 
وأغفلتك الشروط الوافعية والجدلية المادية النى تحدد الشعور من وجهة 
نظر فلسفتهم . التى هى فى نبابة الحلاف نظرية للفعل والمارسة 
الثورية ٠‏ بل إن الظاهرات س فى رأيهم س أكثر بكثير من غيرها من 
الفسلفات البرجوازية المتأخيرة سس عن أزمات المجتمع البرجوازى س 
الرأسهالى وفساد رؤيته -- اللوبرالية الامبيريالية ‏ للعالم والواقع ؛ 


لقد حاولت أن تكون غخرجا ما سيله ( أزمة الحياة » وأزمة العقل 
والعلم . لكن جهودها ونماولانها للوصول بالفلسفة إِىّ مرئبة العلم 
الصارم الدئيق كتب عليها الإخفاق فى ظل المناخ الرأسمالى ‏ 
الاستعمارى وممارصائه التسلطية واللا إنسائية على المخارج والداخخل ٠‏ 
وعل الطبيعة والإنسان جميعا ( وعالما العرى يشهد اليوم تجدد 
هيمنته فى صور أبشع وأفظع من كل ماعرله التاريخ 
العاللى ... ) . 

ولعل أهم ماق النقد الماركسى للظاهراتية أنها قد عانث من 
التنافض الصارخ بين النزعة العقلانية والتنويرية التى تغلت عليها 
فى ظل المناع الليبرالى للمجتمع الغرى البرجوازى ٠‏ والنزعة 
الشمولية واللاعقلائية المتمثلة فى الذاتية المثالية المتعالية أو المتطرفة » 
التى انتهت إليها فى مرحلتها المتأخرة . والواقع أن هله شهادة حن 
وإنصاف , عل الرغم مما قد يبدو فى شاهرها من الإداثة والإجحاف 
؛ فهى تؤكد ‏ عل طريقتها - ما حاولنا أن تؤكده من أن فلسفة 
الظاهرات ل تعان من التناقض فحسب ٠‏ وإنما كانث أزمة التنائقض 
هى الدافع المحرك لماء وربما كانث كذلك من وراء الإبدام 
الاصيبل اللى لا ينكره عليها إلا جاهل أو جاحد . 

٠ 


بس هكذا يتبين لنا أن التنافض وحدة صراع متفاعلة بين 
ضدين متلازمين , بشرط أحيدهما الآخر ويستبعده فى وفث واحد , 
ولابد من أن نستحضر فى أذهائنا فكرتى الوحدة والصراع ٠»‏ 
أو الخاصتين الأساسيتين فى كل أشكال التناقض وتشكلاته المتعددة 
الى لم يفل مها مانضى الذكر الفلسفى ‏ ولن يخلو منها مستقيله . 
فبقدر ما تختلف طبيعة الأضداد ( منطفية ومعرفية كانت أو موضوعية 
وراقعية ) ونوع العلاقة الجدلية (لى وحدة واقعية وتاريخية أوفى 
ترابط فكرى عض ) , تختلف كللك طبيعة التناقض الجدلل 
الكامن فى الاشياء والعمليات والانساف الحية المتطورة . عن طبيعة 
التناقض المنطقى اللى يتم فى مجمال الفكر الخالص . وإذا كنا قد 
قصرنا جهدنا فى هذا المقام على د منطق » التناقض الذى ينعكس فيه 
الفكر نفسه فى نوع من التأمل الذاق لى مرآته » وحاولنا أن تحصر 
حديثنا فى « الأزمة » التى أدث الفلاسفة السابقين إلى الخروج منبا 
بإبداع منبج ( أصبح كذلك نقطة انطلاق جديدة لأزمات مابجية 
عند فلاسفة آخرين !) فإن ذلك لا بمنم القول بوجود أشكال 
أخرى للتنافضات الاساسية التى عرفئلها ( ولصورتها الميجلية بوجه 
خاص ) ؛ وهى أشكال أو تشكلات انعكس ليها تفكير الفيلسوف 
حينا على صراعاته ونناقضاته العاطفية رالباطنية التى كابدها فى سبيل 
الوصول إلى المطلق الدينى ( كما عند كير كجارد ) ٠‏ أو الجه بوعيه 
حينا آخعر إلى واقع الصراعات والتناقضات المادبة الثى فسرها تفسيرا 
و علميا؛ تطور الطبيعة والعمل ولاجتماع البشرى فى ماضيه 
وحاضره , كيا حدد بها منبج الميارسة والتغيير الثورى على طريق 
مستظيله ( كا هو عند ماركس وأصحاب المادية الجدلية ) ٠‏ أو ركز 
تفكيره حينا ثالث عل صراعات أخرى خضت عن تشكلات جدلية 
يصعب حصرها والرفاء بحقها *؟ ) 


رم م امسن 


٠‏ واللهم فى هذا السياق أن الثناقض المنطقى الذى يتحتم عل كل 
فكر صادق وعلم دقيق أن يستبعده ويقشى عليه ٠‏ لا ينفى وجوه 
التناقض أو التناقضات الحدلية فى الواقع والمعرفة السائدة . ذلك أن 
التنافض الأول لا يقول شيئا عن أشكال التنافض الثاني ( اللهم إلا 
بصورة ضمنية وميتافيزيقية أو أنطولوجية , ومن خلال فهم وتحليل 
لا يقوم بها إلا أصحاب النزعات النفسية والإنسائية -- العملية 
للمنطق الخالص . . ) , ولكنه مع ذلك شرط لا غنى للأخخير عله . 
بحيث بمكن الفول بأننا لا نستطيع أن ندرك التناقضات الجمدلية 
والواقعية والتاريمية على الورجه الصحيع بغير التسليم بمبدا التنافض 
المنطفى . وعدم تزييفه أو الخروج عليه . حتى يستفيم كل فكر 
وعلم صحيح , كبا سبق الفول ٠‏ كما يمكن ثمثل التناقضات اللمدلية 
للطبيعة والواقع الاجنماعى ثمثلا موضوعيا خاليا من التناقضس ٠‏ 
والتياس حلول منبجية لها , خالية كذلك من التناقض , 
© 


بم - ربما أمكننا الآن أن نجتهد لى استخلاص بهن السياث, 
العامة التى تطبع المنيج عل اختلاف أنواعه وتطبيقاته وغاياله : 
١‏ ليس ثمة منبج واحد . بل مناهج متعددة ١‏ فدائها ما لتعاصر 

الناهج الفلسفية - وإن لم تتعايش فى سلام ! - مهما زعم 

أحدها أله هو المنيج العلمى الأوحد , 

ب - وليس ثمة منبج كامل مكتمل ونبائى ؛ فهو فى اللطيقة. 
مشروع ؛ يجرب إمكاناته - على يد مؤصسة أو نلامهله وتابعيه - 
ويجحاوها بصورة مستمرة على نجالاث تطبيقة المختلفة ؛ وبللك ينمو 
ويزداد ثراء وناكيدا لأسسه ومبادثه النظرية , أو بعدل فيها أو يتقح 
بعضها خلال حركته الحية (كيا حدث - هل سييل الثال 
لا الحصر ‏ مع المنبج الشارطى أو الترتسندئتالى بعد كالط ؛ من بقية 
امثاليين الالمان إلى الكانطيين الجدد , ومع المتبج الميجل المثالى مع 
كثير من المثاليين ٠‏ ومع المديج الجدلى المادى مع أصحاب الماركسية 
الجديدة فى العقود الأخيرة ٠‏ والميج الظاهراق مع كثير من أتباع 
هسرل المباشرين وغير المباشرين , والديج البنيوى الذى تفرع إلى 
بنيويات متلفة , وأحيانا متعارضة ... إل ) ٠‏ 

ج- يبدأ المنبج ويظل فى حالة ابعداء لا تنتهى ؛ فهر ينقد لفسه 
باستمرار ٠»‏ ويضع نفسه موضع السؤال الذى لا يتوقف . ولولا هذا 
النقد والتساؤل الدائب ٠‏ لا أمكن أن يتجدد ريتحول , وحلق لر 
تعصب مؤسسه لبادئه » وشجب أى خروج عل قواعده ؛ فلا يلبثك ٠‏ 
اللاحقون أن يأخدوا منه شيئا - فد لا يزيد عل ررحه العامة حت 
ويتخلوا عن أشياء ( والأمثلة السابقة توضح هذا ) , 

د ليس المنيج تجرد حدس إبداعى , حت لو اهتدى صاحيه إلى 
نقطة بدايته فى لمظة كشف مفاجكة ( كبا حدث مع ديكارت ) . إله 
ثمرة جهد صبور؛ قد يستغرق عبرا بأكمله , أوعمر أجيال 
لا ننفك تهدده وتدعمه بالنظر والمهارسة , وتجرب مدى إلتاجيته » 
وفاعليته » واستجابته أو عدم استجاته للظروف المعرفية والعملية 
الخغيرة » لاعجب إذن أن تصبح بعض الماهج التى ألبنث 
صلاحيتها فى عصرها وفى نسقها الممهبى الخاض جرد أثر تاريى 


١‏ لضن 


عبد الغفار مكارى 


دارس ( كا حدث للمنيج الغائى الأرسطى منذ عصر النبضة إلى 
اليوم . بعد تمل المناهج العلمية الدقيقة عن البحث عن الغاية » 
واستعاضتها « بالكيف » عن ١‏ اللماذا» > وان لم يعدم الأمر فلة 
قلبلة من الفلاسفة الذين حاولوا إحياءه فى الفلسفة الحديثة 
|والمعاصرة ( من ليبئئز وكانط إلى الفيلسوف الحيوى هائز دريش ) . 
عل أن نسبية المنامج الفلسفية ونحددها بظروفها المكانية والزمانية 
والثقافية والحضاري ل منع القول بأن ف المبمبية ) نفسها ملزمة لكل 


سن 
5 


بتفلسف . وى كل الأوفات والظروف . 

سب قد يمتزج المنبج بالمدهب بحيث يصبح من المحال الفصل 
بينهما ( كبا نجد عند هيجل وبرجسون ) , وقد تكون فلسفة 
الفيلسوف هى الميج الل يصعب أن نحدد له ملهبا أورثية 
أو ه أيديولوجية ؛ ( كها هو عند هسرل مثلا ) . وقد تتحدد معام 
المنيج وخعطواته قبل تطبيقه أو بعده » وقد لا تتبلور بصررة 
عحددة , أولا ييتم صاحب المنبج تمسه ببلورتها ٠‏ فيحاول ذلك 
غيره ( كما نرى مع المنبج التحليل عند رائده جورج مور ) درن 
أن يقلل هذا من أصالته وإبداعه عند تطبيقه عل مشكلات 
مينافيزيقية ومثالية عدة ٠‏ ليثبث بالتحليل اللغرى وامنطتى 
لعباراتها أنها ليست مشكلات عل الإطلاق ... ) . 


وسولان الموضرع فى الفلسفة كلى وشائل وفير محدود . فلا يستطيع 


أى ميج أن يسوعبه من جميع أطرافه . وكل منيج حاول هذا 
أو ادعاه قد جنى عل ذلك «الموضوع). وأضاع الررح 
الأصلية للمنبج نفسه . فموضوع الفلسفة . إذا صح نسميئه 
بهذا الاسم ؛ لا يحدد المنبج ويتحدد به كما هر الحال فى العلوم 
الجزئية ٠‏ وإنما يقع قبل المنيج وبعده , ولا يسمح بأن يفتنص فى 
شبكة منبج واحد بدا . ومن ثم تتعدد المناهج فى الفلسفة 
وتتجدد , أو ننسخ وننتهى كأى مشروع ثبت عجزه عن تفسمير 
« الواقع الكلى ؛ من تغير الظروف والأدوات والغايات رصيغ 
السؤال الفلسفى , وبحاولات اللحواب المنتج والمغير لبناء المعرفة 
والوعى والوجود . 


ز- وأخيرا فلا يمكن فصل المنبج عن الحضارة ٠‏ سواء فى سقوطها 


يفنا 


وانحدارها أوفى بعثها ونبضتها . ولعل الانعطافات الحضارية 
الكبرى أن تكون انعطافات فى طرق النظر المنبجى ( ومن 
أشهر الأمثلة المتكررة عل ذلك منبج النظر العقل اليونان فى 
المصر افيلليئستى ٠»‏ وقيام عصر اللبضة مع ظهور المنبج 
العلمى ‏ الطبيعى والرياضى الدقيق ‏ وتدعيمه على يد علبائه 
الكبار بوث )ء 

ولا حاجة بنا إذن إلى بيان أهمية المنيج ودوره فى العلم 
والحياة ؛ إِذْ اقتصر حديثنا فى مجمله عل اهانب الإبدامى 
المتمثل فى نقطة بدابته . وعلى الرهم من أن ضيق المجال لن 
يسمح بالتعرض للظروف التاريخية والحضارية ‏ المواتية أو غير 
المواتية ‏ التى يبدأ فيها . فإن اللحظة التاريمية والحضارية التى 
نحهاها اليوم تلزمنا بالالتفاث إلى واقعنا الذى يكاد يصرخ 
مطالبا بمصباح المج الكفيل بتبديد ظليائة وتخطى عثرائة 


ونكباته . ومادام الحديث منصبا عل بداية المبج دون 
تفصيلات بناله وتطبيقه ونتائجه ٠‏ فسوف نقتصر فى نهاية هذا 
المقال على هذه البدابة وشروط تحققها . والعقبات التى تحول 
دون هذا التحقق على الصورة العلمية المبدعة النى يسعى إليها 
المتغلسف , أوعل الصررة الفعلة المغيرة النى يتتظرها لواطن 
ويعول عليها فى الاستجابة لمطالبة الحيوية . والإجابة عل 
الاسئلة المصيربة التى تيك فى صدره بشكل غامض ٠‏ وتؤرق 
المتفلسف - أو ينبغى أن تؤرقه ‏ بشكل عفل اد . وطبيعى 
أن نكتفى بطرح مجموعة من الأسئلة . وإلقاء بعض 
الإشارات ؛ لأن القضية أكبر من أن نواجهها ببعض الإجابات 
الجاهزة ٠,‏ والمشكلة أخطر من أن نحسمها ببعض ١‏ المناهج » 
النى بتصور أصحابها أنها مطلقة اليقين . فالواقع الذى بلغ فى 
الشهور الأخيرة ذروة تأزمه وتنافضه وما يزال عرضه للمزيد من 
التأزم والتنافض ؛ لا يمكن أن يتمخض فجأة عن إبدام 
أو مبدع معجزه ولا بد أن يلقى الأمر عل كاهل كل المتيفظين 
لعمق الأزمة ومداها , المشفقين عل مصير حضارة يتهددها 
الانقراض والإبادة المعنوبة والمادية . ولامفر من أن يدور حوله 
حوار عام وشامل ؛ وأن يكون حوارا نقديا حرا . يؤمن كل 
مشارك فيه بأن عل النقد أن بنقد نفسه . وأنه ما من نقد يعلو 
عل النقد . 


وحمن الطبيعى أن يكون ١‏ القلق المبجى » هو أعل 
أشكال القلن التى تمرر بها نفوسنا القلقة . ولا مراء فى أن 
هذا القلق ليس ابن اللحظة الحاضرة ؛ إذ إن عمره قريب 
من عمر الببضة العربية الحديثة » والسؤال عئه والحاجة 
إليه مستعرة مئل ما يقرب من قرنين عل أفل تقدير , 
ويمكننا القول ‏ دون مجاوزة أووقوع فى المبالغة ‏ إن مشكلة 
ميج تتم فى ضسمير أئنا من عصر الندوين إلى ما يسم 
بعصور الانحطاط . غير أنها قد نحولت عند المعاصرين إلى 
فلن متسلط , فذهب البعض إلى أننا نعان من غيبة الممبج 
ومن الفراغ الممبجى 177 ) , فى حين رأى البعض الآخر أن 
سبب المصيبة هو الفوضى الممبجية . والصراع المحتدم بين 
المناهج المتعددة ( النابعة من ثقافتنا أو المستعارة من ثقافة 
الأخر ) ٠‏ ونادى فريق ثالث بمنبج قومى مستفل . ثمثل فى 
د مشروع نبضوى » كثر الحديث عنه فى السئوات الأخيرة . 
وما كانت الفلسفة - كما علمنا هيجل - هى ابئة عصرها 
وزمانها.. وكان الفبلسوف هو الدى ببلورفى نسقه الفلسثى 
ثقافة عصره وزمانه » ويضع أمامه المرآة الفكرية الى 
تعكس روحه ونكئف عصره وزماله ٠»‏ ويضع أمامه المرآة 
الفكرية النى تعكس روحه وتكثف معالم واقعه الحنيقى 
وتنقده فى وقت واححد . فإن ٠‏ المتفلسف ؛ العريى - اللي 
انمد فى الاغلب الاعم صورة المصلح الدينى والاجتهاعى 
والعقل المستتيرح- ل يقصر من مطلع التيضة فى أداء دوره 
المنبجى . والنتيجة - باختصار شدبد ‏ أن تزايد عدد 


و المناهج ؛ ( بخض النظر عن كونها تستحق هذه التسمية 
أولا تستحقها!» واشتد تراوحها بين قطبى القديم 
والجديد ٠‏ والمئقول والمعقول ٠‏ والتراث والحدائة » 
والمحافظة والثورية . والاتباع والإبداع . . . إلى آخر هله 
الثثائيات الباطلة التى لم تعدم من بجاول التوفيق بينها فى 
المسيخة المشهورة عن ١‏ الأصالة والمعاصرة » .' 


وكان من الطبيعى كذلك أن يكثر التأليف والكتابة عن 
المنيج والمنبجية , وأن يتولى ظهور الدراسات اللهامعية عن 
مناهج البحث فى الملوم المختلفة . وأن تعقد الندواث 
والمؤثمرات لناقشة مشكلة الحبج ؛ ويصبح الحديث عن 
الممبج عل كل قلم ولسان . وكأن الجميع يؤدون طقوس 
التكفرر عن ذنوبهم فى حقه . وتعددت كذلك عحاولات 
الأخل بالمناهج الفلسفية الغربية المعاصرة وتأصيلها وزرعها 
فى التربة العربية » وجحاولات تطبيقها وتجربتها فى دراسة 
تراثنا القديم » أوى تحليل بعضص قضايانا وموائفنا 
ومشكلاتنا على ضولها وبأدواها المنبجية , وكان أن جربت 
كل الفلسفات والمنبجيات الغربية وم تزل جرب : من 
وضعية ومثالية ووجودية وشخصانية ومادية جدلية ٠‏ إلى 
تحليلية وعقلانية نقدية وظاهراتية وتأوبلية ( فينومينولوجية 
ومبرمينوطبقية ) ويثيوية بمختلف الجاهاتها حتى 
التضنكيكية . . , ولاشك أن هله كلها جهود طيبة تستحق 
التقدير والعرفان , كما ننتظر المراجعة النقدية الشاملة الى 
تيين ماها وماعليها. وتكشف عند مدى نجاحها 
أو إشفاقها , وإنتاجها أو عمقها , وقدرتها على التأثير عل 
الوعى وتغيير الوافع وتنويره ثُو إخفاقها على مستوى النظر 
أومستوى العمل أوكليهما معا. وإذا كانت كل هله 
الجهود المشكورة تبعث عل الرضا والإعجاب ؛ فإنها فى 
الوقت نفسه تضاعف من القلق والحيرة والبلبلة ! ذلك أنه 
إذا جاز القول بأن القلق المبجى علامة صحة وعافية عل 
الصعيد المعرفى والحضاري , فمن الصحيح كذلك أنه 
يعيدئا إلى مشكلة أكبرء وهى مشكلة أزمتنا الحضارية 
وتناقضها الاسامى . فيا حقيقة هذه الأزمة ؟ وما طبيعة 
هذا التناقض ؟ 


٠س‏ الا يسع الكاتب العربى الذى بتحدث عن الأزمة والتناقض 


أن يمر مرور الكرام على الأزمة الأخيرة التى زلزلت وجوده 
وجود الملايين من أبئاء أمته . ولأن كلمة الأزمة أصبحت 
مبتذلة مستهلكة . فإنبا تستحق أن تسمى محنة المحن وكارثة 
الكوارث . 

فإذا نظرئا الآن فى التناقضض الأسامى الكامن وراء 
ماحدث وجدنا الآراء لختلف بالضرورة حول طبيعته 
وصيفته » ووجدتئى أجازف بتصوره ووضعه عل هله 
الصورة : إنه التدمير الذاق للتصارع مع الوعى بضرورة 


الأزمة آم الإبداع 


التقدم . . وسوف يتساءل القارىء عل الفور : آليس هذا هو 
تناقض ازهواجية السلوك المعروقة عن العرب مئل القدم . 
ولا شأن له بالتناقض العقلى الذدى شرحت أشكاله وأسبابه من 
قبل ؟ أليس صورة من صور الفصام الذى أشرت إليه مد , 
قليل ألا يمكن أن يكون تعبيرا عن الصراع المستمر بين القديم 
والجديد . والرجعى والثورى , والماضى اشرق والمزدهر ٠‏ | 
والحاضر الذى ليس حاضرنا , ولكته حاضر الغرب الأوروي 
الذى يفرض نفسه كذاث للعصر كله ؛ للإنسانية جبعاء (15) 
أم تراه تعبيرا آخر عن الصراع الطبيعى بين قوى البناء والحياة 
وقوى الهدم والموث . أو عن التضاد المشهور فى مفهوم ابن 
خيلدون بين قوة العصبية ورخخاوة الحضارة ؟ وهل يصلح هذا 
التناقض لتفسير ‏ شقاء الوعى العرى » واغترابه وعاولات , 
تغييبه وتزييفه طوال تاريخه وفى الحظته الراهئة ؟ وأخيرا ماذا 
يمكن أن يعنيه للإبداع الفلسفى أو غير الفلسفى ؟ وكيف 
تتوقف الفلسفة - وهى التى اتجهت دالا نحو الكل والعام ' 
والمطلق والحقيقة - عند أزمة مهيا تكن فسوتها فهى جرح لن . 
يلبث أن يندمل ٠‏ وشدة عارضة لابد أن تتفرج ؟. . 
من حمق القارىء أن يثير هذه الأسئلة والشكوك ٠»‏ وان 
يجتهد فى تصور التثاقض لى صور أو صيغ أخرى . وبغير 
حاجة للاستطراد عن ارتباط الفلسفة بسيائها لكان والزمال 
والاجتماعى , وعن بدء الفلاسنة دائها من د هذا العالم ومن 
و هذا الواقع المباشر بأشيائه وموجوداته وأحدائه وعلاقاله 
وقيمة .... إلخ - أقول : نعم من واطنا والآن » يبدأ 
الإبداع الفلسفى قبل أن يمضى تقدما فى رحلة تجريده وتعميمه 
وتركيبه ونقده وتقييمه . . من الفضايا والمواقف والمشكلاات | , 
التى يحياها ويعانيها الإنسان « العرى ؛ فى هله اللحظة من 
تاريخه « العربى » وتاريخ العالم فى مجموعه ('*) من تهارب 
هذا الواقع السائد الذى بسعى إلى مجاوزته ٠‏ وتجارب الناس 
الذين يبون فيه ويجحلمون ويتالمون ويأملون ويتكلمون 
ويصمئتون ويعرفون ويتعلبون وبسألون ويموتون .. الخ . 
يدأ صياغه أحكامه وقضاياه د العامة » التى لا نؤيدها التجربا , 
ولا تغندها التجرية » وبين فلسته التى لا تغترب عن نفسها 
ولا عن وافعها فعل هذا كل الفلاسفة بطريقة الحقيقيون 
بطريقة ضمنية أو صريحة , مباشرة .. أو غير مباشرة إما 
ليعقلوا هذا الواقع أو ينقدوه وبقاوموه ويتخطوه . أو يلوا 
فى لحمه نصل التحليل . أو يفتشوا وراءه عن واقع آخر 
حفيقى أر يفسروا القوانين الت تتحكم فى حركته التارينية 
الاجتياعية أو يجمعوا شتائه فى وحدة أعلى - إلى آخر ما هنالك 
من أنساق وتيارات والهلهات ونزعات . 
ويتسامل القارىه : وهل يهتدى ١‏ للمبدع المنتظر» إلى 
منبجه قبل بداية تجربته أم أثناعها أم بعدها؟ فأجيب : إله 
لا يستطيع بطبيعة ا حال أن يجرب أو يفكر بخير منيج . وعنة 
التناقض أر تناقض المحنة التى يمد نفسه فيها تفرض علليه أن 
وريد 


عبد الغفار مكارى 


لت 
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يكون نقدبا وجدليا وثوريا ؛ نقديا لآن مسئولية اللحظة قد 
وضعث عل كاهله عبء مراجعة كل شىء مراجعة جذرية . 
بما فى ذلك وعيه النقدى الذي يمتاج إلى النقد المستمرء 
والارتباط بذاته التاريخية والاجتباعية ٠‏ حتى لا يكتفى بمنظور 
الذات الأخرى ؛ وجدليا لان مجاوزة الوافع السائد والساكن 
والثابت تمثم عليه إدراك منطن التحول والإمكان فى كل 
شىء ؛ وثوربا لأن التحربر والتغيير- لا الاتساق وصحة 
التفسير وحدهما - هو المقياس الآخير الدى يجحتكم إليه فى 
تفييم فكره وعمله . ومن الطبيعى أن يتصور بعضنا بدايات 
أخعرى لا تنا مع ضرورة البداية سس فضايانا ومشكلاتنا 
وأزماتنا الملحة « هنا والآن » . وإنما تفرضها ونحفز عليها . 
فالتعريف الأمين بالمذاهب والمدارس والشخصيابه» الكبرى 
من الشرق والغرب . ودراستهم والترجمة الدقيقة الواضحة 
عنهم ٠‏ مم الحرصض عل الحوار معهم وانخاذ موقف نقادى 
منهم , هو عمل لا شك فى إبداعه ( ولذلك فهو شديد النادرة 
فى مكتبتنا العربية !) ونقل الأمهات الفلسفية إلى لغتنا ثقلا 
ينم عن التمكن والتفهم والتعاطف لا يمكن أن يخلو من 
إبداع ؛ فها أكثر الكتب التى فجرت ثورات فكرية بين أبناه 
اللغة « المستظبلة » النى نقلت إليها , وما أشد ففرنا وخجلنا 


يدل التناقض فى المنطق الصورى عل أن الجمع بين حكمين يستبعد 
أحيدهما الآخر مال . ويقوم مدأ عدم التثاقض , الذي جدله 
أرسطو المبدأ المنطقى الأعل للطكير. عل أنه من المحال أن يقال 
الشىء ولا يقال على الشىء نفسه من الجهة نفسها . وقد صاغه ليبن" 
عل الصورة الآنية : 

(1) ليست هى (لا - )١‏ بحيث إن الحكمين المتناقضين على هذا 
النحر : 

)١(‏ هى ( ب ) ؛ و(لا -)) ليسث هى ( ب) لا بمكن أن يكونا 
صادلين مما . 


ويثرتب على هذا أن أحد الحكمين المتناقضين , سواء كان هر الحكم 
الإيجاي أو الحكم السلبى . لابد أن يكون كاذبا ٠‏ كها يثرئب عليه 
أنه إذا كان أحد الحكمين صادقاً فلابد أن يكون الحكم الآخر 
كاذبا . أما فى المنطق الجدلى ولليتانيزيقا الجدلية فإن النناقض هو 
القوذ الدافعة لحركة العقل والوجود . هذا التناقض الجادل قلديم 
قدم الفكر البشرى , وربما كان الفكر الصينى القديم هر السياق إلى 
صيافته فى صررة واضحة عبر عنا « باليائج » ( الايججاب ) واليين 
( السلب ) . وهما قطبا الحفيقة الكلية ( أر الطاو وطريق الياة 


حين ننظر إلى لغتئا فلا نجد الأعهال الكاملة المحققة لنيلسوف 
واحد من الكبار . والإسهام فى الجهود الفلسفية العالية فى 
مجالات البحث الفلسفى المتخصص ( كالمنطق الرمزى 
وفلسفة الرياضيات وفلسفة اللغة ونظريات المعرفة ومبحث 
القيم وأفاق التفلسف المعاصر التى نشأت ثتيجة التطورات 
التقنية المذهلة .. . إلى آخعر ظك ) ستكون بداية وإضافة 
إبداعية لا تنكر , وإن كانت حتى الآن - وهذا مبلغ علمى - 
شبه معدومة والمراجعة الجدرية للتعليم الفلسفى الذى غرق 
فى الصراعات الصغيرة » وأخفق طوال السنوات الاشيرة 
إخفانا ذربعا فى تحفيق الحد الاض من المس النقدى المستقل 
لدى الدارسين , أو تاصيل الجاه أو نيار أو مدرسة بالمعنى 
العلمى المتعارف عليه ٠‏ فغلب عليه التقليد واجترار النديم 
والحديث ؛ والتأليف امرجم ٠‏ والترجمة المؤلفة ,من ناحية » 
أو ارتفاع الشعارات والأصرات الأيديولوجية البى شمنقت 
ألصوت العلمى من ناحية أخرى . بيد أن المجال بضيق عن 
طرح المزيد من الأسثلة والمشكلات والتمئيات . وربما أنسع 
يوما من الأيام - إذا أعان الله وشاءت رححيته س- اس إبداياثت 
أخرى نابعة من الازمات والتنافضات التى تعذينا وهنا 
الآن2. 


الحكيمة الفاملة ) الذى يتسرك ريجميا بهيا ويضمهما فى وحدة يتعلر 
وصفها وتحديدها . وللفكر الجدلى الذى بمركه التناقض ناريخ 
طويل وأشكال عدة لا بنسع المجال لمجرد الإشارة إليها . ويكفى أن 
تدكر هائين العبارتين اللتبن مهزقه عن الفكر الصورى من كتابات 
هيجل ؛ الذى يرجع إليه الفضل الأكبر فى صياغة مبادىء الجمدل 
وفوانينه وإقامة نسفه المطفى الى المتطور , فهر يفول فى كتاباتك 
الشباب اللا هوئية ( الفقرة 08) إن مايمد فى مملكة الموث 
نناقضا : لبس كذلك فى بملكة الحياة . كبا بقول فى علم المنطق 
( المجلد الثانى ٠‏ 08 ) إن من لهرز التحيزات التى يفع فيها المنطق 
المعمول به حتى الآن . بالإفسافة إلى التصرر المعتاد . أن لا بحسب 
التنافض فى زعمهها تحديد! جوهربا باطنا مثله فى ذلك مثل الهوية ١‏ 
ولر كنا فى مقام الثرئيب من ححيث الأهمية وتنسكنا بالفصل بين كلا 
التحديدين (وثما التناقض والحوبة) . لكان التنافض هو الاحق بأن 
يؤنل مأخطذ الاعمن والأكثر جوهرية . ذلك أن المرية بالفياس إليه 
لا تعدو أن نكون هى التحديد للباشر البسيط ؛ أو الوجود المي ؛ 
أما التناقض فهر جذر كل حركة وكل حيوية ؛ وبقدر ما يحترى 
الشىء فى ذاته عل نناقض ؛ فإنه بتحرك ؛ ويكون له اندفاع وفاعلية 


(انظر معجم الفاهيم الفلسفية للاستلا هوفميستر. هامبررج ؛ 
عيثرء 14188 ص 484 - 740 , وكذثلك الميج الجشل عند 
هيجل للدكتور إمام عبد الفتاح إمام . الفصل الثان عن مصادر 
الجدل الميجل القاهرة . فار المعارف » ص 984- 45) 


(؟) روبرث هايس , منطل التناقضي . بحث عن اليج إل الفلسفة وصحة 

المنطل الصوري - برلين ولسزيج الترس جرويتر . 1477 , صن 7١‏ - 
فول صرالاء احا 

1ت وتطاحء010620ن] مهلك :مطاعداكجة وملءة/؟ دمن طلوم[ :أجوام1 معامااة 

وملمدده عد المطوناطد0 عت هن منطومومللاط موك مللمطاملة 

,24 3.20 ,1932 #مارممن 20 جعاله/؟ ينتجام] نه عنادم3 . عتنوم1 

ان 


(7) ديكارت , التأملاث والردود الثائية ؛ طبعة آدم وثاترى ؛ الحزه السايع ٠‏ 
ص ١ 11١‏ 189 وكذلك حديث ديكارت مع بورمان ؛ المجلد الخامس 

من الطبعة نفسهاء ص ١49‏ 
أن مممشة. .أ ,مموماموهجوماة مملسيمه3 وموم مالم 1( امتجوم مم2 
147 . هرلا - 140 ,189 .2 7/11 للا ,وتصممم1 


(4) من المعروف أن مكارت قد صرح فى مراضع لختلفة من كتاباته بأن منهجه 
نتلف عن منيج المنطل الأرسطلى , وأنه قد اشند فى ثقده لمذا المتطق الى 
بفعصر عل إثباث الحقائن التى كنا نعرفها من قبل . ومن الواضح أن 
المنصود بهذا هر القياس الصررى ؛ وهلا يقرل فى مجموعة ردوده الثانية عل 
فاده إن مهمة مابجه -- عل العكس من ذلك سس هى أن بيين الطرين 
الصحيح الى اكتشف فيه الموضرع بطريقة منبجية . وكأله اكتشف 
بطريقة تمبلية . ومن المعروف أنه قلد عم بللك تعبيرا غير مباشر عن اليج 
الذى اتبعه فى تأملائه , انظر المرجع السابن ؛ المجلد السابع , صن ١88‏ . 

(9) شولئس , هينريش : الكوجيئر الديكارل - تجلة مراسات كالطية . المجلد 
ص 17 - ذكره رويرت هايس » المرجع السابق ؛ ص 77 . 08 
1 بصملف نط نم1 نعدة مومع رصاتهده مث كودانا جلماتعامة1 , عامامع 

. 123 :5 511ص 

)١(‏ يرجع الفضضل فى طرح هذا الفرض إل مؤرخ الفلسفة الحديثة المعروف بنو 
إردمان ٠‏ ذلك فى هراسته عن فكرة نقد العقل الخالص المشورة ضمن 
بحوث أكادهية برلين لسنة 1411 - ذكره هابس » المرجع السابق ص 79 
#مقاه: هل لات نممكا هه مها 116 :ممددظ ,مسعتطاعة 
7 ,ملتومفوطم #مملامم8 عمة مودي عاطم , الصتدمة/1 


(7) كانط » طبعة الأكادهية . المجلد ؟١ ٠‏ الطبعة الثانية » ص 9197 

وبعدها , 

.1 287, 8 , مهماقنة .2 840.27 ,#طمهسة ملسعامكة ,مناءه/9 : نمعكا 

(4) 739 ( من الطبعة الثائية لسئة 14417 لنقد العقل الخالص) 

(4) 535 8 ويلاحظ أن الأشياء فى ذاتها و تعبير غير موقن ١‏ لأن الشىء لى ذائه 
اللى يقصده كائط . أى الحقيقة المطلقة - الثى نكون الظواهر فى عالم الهس 
مظاهر لحاء لايمكن أن تكون شيناً. 

8 25 30 

8 354 )1١( 

(19) 354 8 وما بعدها 

ذ9) 76 8 

نا 

(ه0) 097 8 

8 0 5 

(17) للالاغلوقارن كذلك 8765 ب والئص عن ترجمة كاتب ‏ 'رر هله 
المقدمة وللمدشعل الكامل لنقد العقل الخائض (من 3 .) 


ر14) 250 8 


الأزمة أم الإبدام 


(14) 806 الترجمة عن المخطوطة المشار إليها فى هامش سابق , والكليات التى 
تمتها خط عميزة لى الأصل بحروف مغرقة . 

(:1) هيجل , ظاهريات الروح , المقدمة ؛ ص 4١‏ من الطبعة الذكارية , 
(#طقع ممه تماملاطنة) 5.40 ,متها يمل ملوماممصممماة ااموماز 
انظر كذلك للكائب : لم الفلسفة ؟, الاسكندرية مئشأة المعارف . 14481 . ص 
زإيرا 


(11) هيجل ؛ علم المنطق الطبعة التذكارية الجزه الأول صن 60 . ص 58١‏ 
-ناة عتعننةااطناة) 250 8.50 ,نوما 206 الع مدمدما؟ :امومة؟ 
(عطمهة 

(1؟) مركب الحوبة والاختلاف عند هيجل هر التضاد . ويصل التضاد إلى 
فمئه ٠‏ فيصبح تنافضا . وإذا كانث تمدبدات الفكر الأرلى قد جعلت من 
الهوبة والتئوع والتضاد مبادىء ( والمقصود عنا هو قوانين المنطق الصررى, 
الثلاثة » وهى الحوبة والتناقض والثالث المرفوع ) فيجب بالأولى أن تفهم 
هله امبادىء وأن نصاغ فى قاثون واحد , آلا وهو قائون التناقض اللي 
يصهرها جميعا ٠‏ وأن يقال إن جيم الأشياء هى فى ذانها متناقضة , وأن 
التنافض يعبر عن حفيقة الاشياء ومافيئها . ومن السخف أن يقال إن 
التناقض لا يمكن التفكير فيه ؛ والشىء الوحيد الصحيح فى هله العبارة أن 
بصل إل فكرة أعل هى مفولة الأساس التى توحد مقولة الموية ومقولة 
الاخدلاف وفيز بينهما فى وقث واحد . انظر للدكتور إمام عبد الفتاح 
إمام , المنيج الل عند هيجعل , من الفقرة 57١‏ إلى الفقرة 777 . صن 
64 - 778 - القاهرة . دار المعارف . مكتبة الدراساث. الفلسفية 
رد.ث) 

(10) عن مقدمة الطبعة الثائية لقند العقل الخالص , 

24 : أما أن المتطق قد سار على هذءا الطريق المأمون مئل أقدم العصور : لإن 
هذا يتضضح من الحقيقة التق تقول إله مئل عهد أرسطو لم يتراجع خطوة 
واحدة إلى وراء وذلك إذا صرفنا النظر عن ححلف بعض التفصيلات النى 
لاوزن فاء وإدخال لحديداث أدق على مباحله . مما يتملق لى مجموعة 
بتحسين الصياغة أكثر نما بتعلق باليقين العلمى . والعجب أيضا فى أمر 
لمنطن أله ل يسعطع حتى اليوم أن يتقدم خطوة واحد إلى أمام ؛ وأن كل 
الظواهر ندل عل أنه قد بلغ مامه وكبقه : ( عن المقدمة تفسها المذكورة 
فى الغامشن السابق ) . 

(0؟) هيجل ٠‏ علم المنطق . المجلد الأول », حضن 14. 

(7؟) هيجل ١‏ المرجع نفسه , ص ١ه‏ وبعدها 

(77) كائط ٠‏ نقد العقل الخالص - الطبمة الثانية 8ه - 58 8 

(14؟) هيجل علم المنطق . -١‏ 04 ,4ثر9/.4.1,5 

(14) هيجل , محاضرات عن تاريخ الفلسفة ( الطبعة التذكارية ) اللمزء 
الأول . عن ١77‏ ربعدها ماطعلتاءهم0 مك #ددانا تامومدعاءه ا زأمومك؟ 
(.127 ,8 ,1 ,لصم ,وموس عمس مملاطنة) متاوموملنام عمل 

() لفسه , ص 1١4‏ 

(71) نفسه, ليزه الثالث ٠‏ ص اه" 

(؟) هيجل , موسوعة العلوم الفلسفية , الطبعة التذكارية صن 508 
6 ,مومع لاك[ ملشووطكرعمة :اعومة1 

070 الفكرة الشاملة والفكرة الحية وفكرة الفكرة كلها مماولات للتعبير عن 
للصطلح الأصل العسير كاتهء3 ( بالإتجليزية والفرئسية ,+جدموم© 
(#طامت ويترجة حسجة المنطن الميجلى والجامل فى العربية - وهو الدكتور 
إمام عبد الفتاح - بالفكرة الشاملة . ثم يعرفه بقوله : وهى الدائرة الثالثة 
من المنطق . وهى أيضا المركب فى كل مثلث والفكرة العينية هى فكرة 
شاملة , ومن لم فمقوله الصيرورة هى أول فكرة شاملة . والفكرة 
الشاملة للشىء هى طبيعة العقلية ١‏ وهى أيضا ترادف العقل الخالص ٠‏ 
ونس المنطق كله (المنبج الجامل علد هيجل » ص 054 ص )1١4‏ 
ولذلك فعندما يقرل هيجل : « إن نمو الفكرة الشاملة أو سيرها هو 
ما أسمية بالمميج ؛ فإنه يعنى بالفكرة هنا العفل فى تطوره الكامل . ومن هنا 


ناا 


عبد الخفار مكارى 


يختفى كل تعارضص بين ما يقوله أحيانا عن المنيج الجلمل هو تعبير عن طبيعة 
العفل وماعيته , وما يقوله أحيانا أخرى من أنه الفكرة الشاملة أوسير هله 
الفكرة فى مراحلها المختلفة ( المرجع السابق . ص )١١١‏ 


(4") علم للنطق , -١‏ “ام 

زه علم المنطق , 1- 1ه 

م مسرل ؛ البحوث الملطقية . الجزء الأول , الطبعة الثائية . 1817 ٠‏ 
ص 718 ( والكليات التى وضع تمتها خط مفرقة فى الاصل ) 
مومقدام .2 ,1 .80 ,ممومنشوووطييه ملوملوما : .6 .,أتعصاز 
2 1913 


(0) التجريد الفكرى تطلاطونتساة. مقمعصادمة1 هر تحويل لمادى فى العام 
إلف ماعية فكرة أو مثل - ويعربها الدكتور أنطوان ج خورى ٠‏ بالأبدسة » أنظر 
مقاله حول مقومات المبيج الفينومينولوجى - مجلة الفكر العري المعاصر ؛ عدد 
خاص بمشكلة المبيج . العدد 8 - ١1‏ بوث كانون الأول - كاثون الثان 
اخالء ص 14- 44 
رم المرجع السابق ٠‏ الهزء الأول ص 7١4‏ وبعدها 
(4 الأفكار , الطبعة الثائية ؛ ؟'؟184. ص 1١١‏ 
مملومامومدمممعة2 ننمن منوملعوم عتما ومقاده عممنة ن 3 دعمذ1 
( ,84 ,مصلا ءمية) 1922 ,عوماجيه 2 ,عاطومومائا؟ عم 
(40) راجع رلى أحد تلاميل هسرل المباشريئ عن هذه المشكلة فى المقال الذى 
ترجه كائب السطور ونشرته مجملة فصول فى عددها عن التقد الأنبي 
والعلوم الأنسانية : جيرد برائد ؛ العالم والتاريخ والاسطورة ٠‏ ص 
- 9١اء‏ لمجلد الرابع , المدد الأول . 14847 
(41) تمذر على الوصول إلى النص الأصل هذا الكتاب الذى يشغل المجلد 
الساس من سلسلة مؤلفاك هسرل المشهورة . 
مومتعمة1 ملل تن ممكوعموعمما؟ معطعستممعيت كعك لم1 ملا 
4 , أمدما8 . 7 . يصتا , للومامدمكمومام ملد2 - ومن 
11 84 . ممملموصسةة ) 
وتللك اعتمدت عل المقال القيم عنه الدكتور حسن حنقى , وغل مقالة 
عن لينومينولوجيا الدين عند هسرل فى كتابه ‏ قضايه معاصرة : الجزء 
5 الثلل . القاغرة هار الفكر العرى . 1499 -- صن 7944 ويمدها , 
(79)) المرجع السابق ٠‏ صن 5448 
45) للمرجع نفسه رص ؟١070)‏ 
زنك امرجم نفسه ص اذا 


اف 


(45) راجع كتاب الدكتور إمام عبد الفتام عن تطور الجدل بعد هيجل ٠‏ 
بيروث دار التنرير ٠‏ 6م (فى ثلاث بجلدات ) , وكذلك كتابة 
السابق الذكر عن الميج الجدلى عند فيجل . ص 15-17 عن رأيه 
فى التفسير الصحيح للجدل المادى أوالماركسى ٠‏ واجمزه الثالى من كتابه 
عن كيرجارد رائد الوجودية . وبخاصة الباب الثان عن التطور الجل 
للذاث بمراحله الأربع , والباب العلث عن أمراضى الذاث ( الهاس 
والقلن والخطيثة ) , والفصل الأول من الباب الرابع عن المقارقة - 
القاهرة , دلر الثقافة 145 - راجع كذلك القامرس الفلسفى ؛ لحرير 
الاستافين جورج كلاوس وما تفريد بور ء ليزيج ١‏ المعهد البيلوجرال ,٠‏ 
الجزء الثان , ص ص ١١1١‏ س ١:6‏ (مانة دبالكتيك ) . وكذلك 
كتاب المتطق الجدلى للفيفر . ترجمة الأسئاذ ابراميم فتحى ؛ والفكر 
الجدلى ماهيته وأشكاله ( للمؤلف عن المخطرطة ) , 

(47) راجع المدد السابن الذكر من مملة الفكر العري المعاصر ؛ ويخاصة مقال' 
الاسئلا مطاع صغدى عن المشروع العربى بين المشاكلة والمثائفة ؛ ص ص' 
؛ - 7١‏ وكذلك مقال الدكتور جورج زينائى عن قل المابجياث الغربية 
والواقع العرى . ص ص 157 170 , بجائب ندوة المجلة عن الفكر 
العرى ومشكلة المابج النى شارك فيها الدكائرة والأسائذة ناصيف نصار » 
منح الصلح ؛ وجوزف مفيزل ٠‏ ونطاع صقدى . ص ص 147 سم 
97, 

(49) راجع فى هذا الصدد الكتاب الفيم للدكتور محمود زيدان , مناهج البحث 
الفلسفى , بيروث ؛ جامعة بيروث العربية , ١494‏ س بجائب أعداد 
ختلفة من مجلة عالم الفكر , الكويث . عن المنيج فى العلوم الطبيعية * 
والرياضية والإنسانية وكثير من الكتب المهمة عن فلسفة العلم , وبخاصة 
كتاب الدكتور محمد عابد الجابرى ٠‏ بجانب تطبيقاته للمنيج البنيوي 
المعرنى فى هراساته عن التراث وتكوين العقل العربى وينيته ٠‏ وكتاب 
مفهرم النص والكتب الأخرى للدكتور نصر حامد أبو زيد , وعدد كبور 
من الدراساث التى نشرث فى هذه المجلة ريصعب -حصرها .. 

(44) راجع المقال الأخير لواحد من أعلام التنوير المرب المماصر وهو الدكتور, 
فؤاد زكريا . مرئية التنوير ‏ مبلة إبداع . القاهرة ‏ العدد الرابع ٠‏ ابرايل, 
0 - والإشارة هنا إلى كتاب « جدل التنوير الى اشترك فى تأليفه 
فهلسوفا مدرسة قرانكفورث هوركهيمر وأدورنو , 

(45)) محمد عابد الجابرى , نحن والثراث . بيروت ؛ دار الطليعة , ٠1١94٠‏ 
ص 4 

(40) شكرى محمد عياد , هذا الكلام عن أمة العقل العرى -- جملة الهلال ١‏ 
ملرس 1441 ص م- ,1١1‏ 


ل سس 


أنطولوجيا الإبداع الفنى 


صلاح قنصوه 


لسمن يي د يا عسي تسر تست 


0-7 لك 


تسرب شعورنا القديم بالدهشة فى رمال المعرفة المثرامية التي 
ماتزال تتكائف حولنا فى موجاث التخصص الدفيق التىلا تكف -ليظة 
عن دق المعلرمات فى كل الشعاب , فترحمنا الإجابات قبل أن نباهر 
بالسؤال . وييدو أننا قد آنسنا أن ننزلق فى نعومة وبسر فى طرق 
شيدهبا ثلك الإجابات . فى حين كان علينا أن نشفها بالاسئلة . 


وما نطرحه بين هدى القارىيء سؤال قد يبدو ساذجا . هو ما 
الفن ؟ وما طبيعة العمل الفنى ؟ أو بعبارة أخرى , ماذا بميز الإبداع 
الفنى ؟ والواقع أن السؤال الساذج هو السؤال الحقيقى ٠‏ مثل 
السؤال البرىء اللى يزعج به الطفل عالم الكبار , لأنه ما يزال ينعم 
بحربة الدهشة التى لا تنوه بعبه الإجابات السابقة . 


ومن ثم فسؤالنا , لأنه ساذج وبرىيه . يتتمى إلى الفلسفة . أى 
فى نطاق علم الجال اللى هو فرع من فروعها . فهر ليس علماً 
بالدلالة العصرية للعلم , التى نشترط الموضوعية المنبجية للبحث ٠‏ 
بحيث تفضى الخطوات التى يؤديا الباحثون المختلفون إلى الاثفاق 
حول نتالج بميها فى مجال تداولى معين . ومن هنا تفترق الفلسفة 
عن العلم ؛ لأن اتساع موضوعها وشموله لا يمكن أن يضيّق عليه 
الخثاق فى ١‏ فروض » علمية يمكن أن بحسم المنيج العلمى أو يفصل 
فى صحنها أو كذبها , عل الوجه الذى يسلم إل الانفاق بين جماعة 
العلياء . فالفلسفة لا تقدم سوى ‏ افتراضات » واسعة ٠‏ فد يغزل 
منها العلم فيا بعد فروضاً مددة . وحيتئل تستقل عنما إذا ما تحذقت 
صحتها . 


ولكن يبقى للفلسفة إطارها النسقى ( أى المذهب ) الشامل 
اللى يسترفد مدن من العلم والتاريخ والفن ولتجارب الشخخصية 
وكل ما يمكن أن يُستخلص مث تجريدا أو تعميما : ويلكم فى مركب 
متسق أو وحدة نظرية , 


وقد اكتسب علم الجيال هذا اللقب فى مرحلة سابقة , عندها . 
كانت العلوم جميعاً محتواه فى جوف الفلسفة . وكانث الفلسفة » 
على هذا المستوى . ثمثل العلم الكل لى مقابل علوم جزئية تابعة , 

وعندما وضع باوتجارئن : هله التسمية لأول مرة فى عام ١16٠‏ 
كثان مسايرا للتقليد الألمنى الذى ما يزال سائدا فى المانها حثى الهوم 
بدرجة ماء وهو اللى يرى فى الفلسفة علما . وقد أطلق 
« الإستطيقا » , التى ابتكر اشتقاقها , عل ٠‏ العلم » النى كانث 
نفتقده ١‏ العلوم » الفلسفية آنذاك , وهر البحث فى المعرفة اللمسية 
القى هدفها الجمال . فى مقابل المعرفة العقلية التى هدفها الحق أو 
الحقيقة ؛ وعلمها الخاص مو المنطق ٠‏ وذلك من وجهة نظره*؟ , 

وعندما أعقبه ١‏ كائط» استخدم الإستطيقا تعبيرا عن 
« الحساسية ؛ , التى هى أول درجات العقل التى تؤلف من 
النجارب المهرشة ٠‏ مدركات : حسية 26500006 إذا ما صبث فى 
قالبى المكان والزمان . ولا تصبح تصورات 6000608 , أي 
مدركات عقلية . إلا إذا صبغت فى مقولات الذلعن . أو 


© من الطريف أن ( باومجارئن » فى كتابه الإستطيقا قد أضاف مصطاممات 
جديدة حظيت بشهرة واسعة , فيا بعد : هى : الميئوفولوجيا ( علم المتاهج ) ٠‏ 
و الغرمنيرطيقا( التفسير أو الناويل ) » والسميوطيقا ( علم العلامات ) , وإن كان 
دجون لوك : قد سبقه إلى الأخيرة بعدة سنوات فى إنجلترا . 


يننا 


صلاح قتصره 


النهم . وهو الدرجة الثالية من رجات العقل . لتتألف منها 
القضايا والاحكام . 

وثلاء «هيجل ؛ فاستخدم ٠‏ الاستطيقا لأول مرة بالدلالة 
المعاصرة بوصفها فلسفة الفن فى عحاضراته التى نشرت فى كتاب 
عقب وفاته , 

ولعلنا لا نجد اليوم من بصر عل جمل علم الجبال ( الاسنطيقا ) 
علماً بالمعنى الحديث . إلا فى الانحاد السوليق , ولى أوساط بعض 
الباحثين المصريين ٠‏ ولكن لاعتبارات متبايئة . 

ففى الاحاد السوفينى كانت الفلسفة الماركسية هى العلم الكل . 
أو هى علم أعم الفوانين ؛ واجتهادات الباحثين الماركسين 
السوثيت فى فلسفة الفن لابد إذن أن تكون علما حتى بحظلى بما 
للعلم من تقدير خاص برد إلى الاتفاق حول نتائجه » بخلاف سائر 
المجالات والفاعليات الإنسانية ٠‏ بحيث ينظر إلى كل من يخالف 
آراءهم . السطحية فى غالب الأحيان عل أنه إنها يخاصم العلم 
ويئحرف عله . 

أما باحثونا فى مصر والوطن العرى من غير الماركسيين فيرجون 
للإستطيقا أن تكون علما كيا أصبع بعض أنواع الثقد الأبى 
علما ٠‏ برغم اخثلاف المجال والآدوات والمفاههم . وينبغى الإقرار 
بأهم فى ذلك تحدوهم رغبة نبيلة . 

غير أن علمية الإستطيقا لا ترفع من شأنها , كه أن افتقادها هله 
العلمية لا يقلل منبا » إلا إذا جعلنا من العلم سيد المجالات 
والفاعليات جميعاً , فيهيمن مثلا عل الفن والدين والفلسفة , 


وينصب نفسه معياراً ها . 


فالإستطيفا . أى علم الجهال , تقدم وصفاً وتفسيراً للتجربة 
الفنية من حيث الإبداع والتذوق ومكونات العمل الفنى ٠.‏ ولكن 
ليس بالطريقة العلمية النى تجتزىه من هله التجربة الإنسانية العامة 
ظواهر محددة المكان والزمان لتبلغ تعميما يصاغ فى تفرير علمى من 
حق أى باحث أن يختلف معه فيعاود البحث ليكشف إلى أى حد 
يصدق أو يكذب فيا أخضعه للدراسة, فيا يميز العلم هو الاتفاق 
الموضرعى , أو « البين ذالي ؛ علاناعءزطااقم مضا أى ما تحسم فيه 
داخل العالم المشترك لللدوات . هذا فى حين يسعى المفكر الجوالى إلى 
صوغ تعمبيات شاملة تجاوز حدود المكان والزمان . ولا يمكن 
بطبيعتها أن تنفاد للبحث العلمى المباشر والمحدد . 


غير أن الباحث العلمى فى الظواهر الفنية . كالمؤرخ أو عالم 
الاجتماع أو عالم النفس . لا يمفى فى بحلها إلا بعد أن يستعير مئل 
البداية , مصرحاً أر مضمراً , واعيا أو غير واع , تعريفاً المفن 
بنتمى فى أصوله إلى فكر إستطيفى فلسفى معين . فهر لا يتوقف 
ليقدم تعريفا أو نفسيرا للفن ٠‏ بل نشغله مسائل فرعه العلمى النى 
تصوغ مفهرماته النوعية لكى يطبقها عل الظاهرة الفنية من 
خارجها. إن أبيح هذا التعبير. فهناك علم النفس ١‏ وعلم 
الاجتماع ٠‏ والأنثروبولوجيا , والتاريخ . والسيميوطيقا بفروعها : 


م 


اليمانطيقا والسنتاطيقا والبراجماطيفا , وغيرها من العلوم النى ندرس 
الأعمال الفئية ٠‏ ولكن عل النحو الذى يمعل منها ظاهرة متتمية إلى 
ممالاث تلك العلوم . وتطبى عليها أدوانها المنبجية فى جمع مادنها 
العلمية ٠‏ وتصفها وتفسرها وفقا لمفاهيمها , كل فى يمال تخصصه . 

أما الفسلفة فتفيد من هذا كله . بقدر أو بآخر . لكى تستتخلص 
ه افتراضا » بمتاز بالتجريد والعمومية . ومن ثم لا يخضع للاختبار 
العلمى المبائر . 

ومهما يكن من أمر فينبغى ألا تخدهنا التسمية بعلم الجيال لكى 
نسلم بأنه علم ؛ فهو علم فقط بالمعنى التقليدى الذى يشاركه فيه 
علم الكلام . أو اللاهوت ؛ وعلم التنجيم . وهلم الفراسة , 
وسائر تلك المجالات التى اكتسبت تسميتها عندما كان تعريف 
العلم قديماً كل ما يقبل الحفظ والدرس ,. 

ولقد مر حين من الدهر كان للفلسفة أيضاً علرمها عندما كان 
يفرّق إلى عهد قريب بين علوم وضعية . وعلوم معيارية من نصيب 
الفلسفة . مثل علم الأخلاق والمنطق والمهال . وم تعد الفلسفة 
اليوم علما , بعد أن تحددث مناطق النفوذ المشروعة بين المجالات 
والفاعليات الإنسانية ٠‏ وتقررت الصلات بينها أخذا وعطاءٌ . 


وللفلسفة مجالاتها الرئيسية النى يمكن أن توجز فى الانطولوجيا أو 
نظرية الوجود . والإبستمولوجياء أى نظرية المعرفة, 
والاكسيولوجيا أو نظرية القيم . ولاى مذهب أو نسق فلسفى أن 
يميز بين هله المجالات فى عرص أفكاره . أو يتخذ واحدا منبا 
فحسب أساساً لاثتلاف أفكارة جميعا ٠‏ بحيث ترد إلى اصل 
واحد . قد يكون الوجود , أو المعرفة . أوالقيمة .فالماركسية . عل 
سبيل المثال ‏ فد اتحذت نظرية المعرفة أساساً وحيد! للفلسفة ٠ل‏ 
حين انخلت الوجودية من دلالة خاصة للوجود منطلقا لكل 
ترجهاتها . 


ومن لم ففلسفة الجمال ٠»‏ أو علم الجمال ٠‏ أو فلسفة الفن 
( والمعنى واحد ) ٠‏ نظر فلسفى إلى الفن . وللمشتغل بها أن يتناول 
الوعى أو المعرفة : أو يلح عل إبراز جوانبه الفيمية » أو يقف جهده 
عل نحليل لغته . ولا مفر من أن يكون هذا التناول أو ذاك قائما 
على منحى فلسفى معين . يضع فيلسوف المهال داخل مذهب أو 
تقليد فلسفى معين . ويجعله واعيا بالتزامه بمنظوره الفلسفى الذى 
يمتاره ويؤثره على غيره . وبتسق فى بحثه مع وجهة نظره الفلسفية ؛ 
فلا مكان للحياد الفلسفى إزاء ما يطرح فى ساحة الفن من قضايا أو 
مواقف . حتى لا يلجأ الباحث إلى التلفيق بين مذاهب عمثلفة أو 
التوفيق بينها . 


وما نقدمه بين بدى القارىء هو مزيد من الإثبات والتنصيل 
لقضية مطروحة فى علم الجرال . هى أن الفن أسلوب أو مستوى 
من الوجود ,. وليس شكلا من أشكال الوعى . ومن ثم سنعقد 
حوارا مع ما قد بخالفها من آراء اكتسبت شهرتبا وحظرتا . دون 


استحفاق . من كثرة نرديدها والحاحها عل الأذن والعين . دون 
اسئيفاء عرضها عل محكات الفحص والتمحيص . 

فدمة مفاهيم متعددة تزدحم بها الدراسات الجبالية » وهى إما 
تتتظم أحياناا حول فكرة مركزية . أر تتتثر عادة دون خط ناظم 
يجمعها , أو تسرّح حاملة مبرر وجودها من جدارة المفهوم الذاتية ٠‏ 
مثل السمو الروحى . والجيال ٠‏ والوجدان ... إلخ . 

وإلى جانب هذا الطراز من المفاهيم والمصطاحات نواجه أمشاجا 
تحفل بها تلك الدراسات ٠‏ وتتألف من مفاههم كثيرة مشروعة ٠‏ 
مثل : المحاكاة , الانفعال ؛ القيمة , الوعى , التلوق ؛ السحر ء» 
الأسطورة ؛ اللعب » الحلم » العقفولة ٠‏ التجربة ؛ الخلود » 
الوافع ؛ رصده أو نقده , التسرية عن النفس . المعنى , الشكل ٠‏ 
0 الب ٠‏ المرأة ٠‏ الرؤية الفنية » الخيال . الثقافة , 
المئعة . 

وعلنا الآن أ جترح مغامرة ها تسر لنا أن تقد تلك ناديم 
ملعن للانضراء فى سياق موحد برقم تياعدها وتمددها . 

وقبل أن نحدد توم مشكلتنا ينبغى أن نفرخ أولاً من مفهوم 
لممال الطبيعى لكى يصفر لنا وجه الإبداع الفنى : ونصرف جهدنا 
فى بحله , 

هل هناك جمال طبيعى ‏ أو هل هناك جمال موضوص أو ظاهرة 
موضرعية مستقلة عن تقديرنا؟ 

الواقع أن هذا السؤال بنطوى عل ما يسمى فى املق بتتاقض 
الحدود . فإدراك الجيال تقدير ذا بحكم التعريف . وحتى ما تعنيه 
بالجال الموضوعى إما يعنى أن هناك سراث عامة أو شروطاً مشتركة 
بين الناس فى عملية التظرير , أى تقدرر الموضوعات . ولابد لتقدير 
الجهال فى الطبيعة أن تتوسطه معايير للتقدير . وهذه المعايير لو 
تفحصناها : مثل التناسب ٠‏ والتباين ٠‏ والظلال والأضراء , 
والإيفاعات , والدرجاث , والتكوين . . . لوجدنا أنها مستعارة من 
تذرقنا للفن . كيفيا كان هذا الفن بدائياً أو رفيعا . 

فالممال الذى بعنيئا ليس شين سابقا أو مستقلاً عن الفن . وعلم 
الجيال هو فلسفة الفن لى نباية الأمر , 


سس لالم 


[ الطابع الفنى والنسيج الننى ] 


لا ريب أن الكثير من المحاولاث التى نصدت لتعريف الفن أو 
تمييزه عن غيره من المجالات والفاعليات الإنسائية هى نوع من 
التفسير اللاحق . لأننا نحبا فى عصر قد تخصصت فيه معظم 
الفاعليات الإنسانية , على حين أن الإنسان قديماً كان يمارس ححيائه 
فى سديم مختلط من المارسة ؛ بحيث إن ما نعده اليوم فنا قدياً لم 
يكن كذلك بالنسبة إلى الإنسان القديم , الذى كان يتعامل معه 


انطونوجبا ال بداع الم 


بوصفه طفسا دينياً ٠‏ أو تعويلة سحرية ٠‏ أو أداة من أدوات 
العمل . وهذا ينبغى أن نحرص عل ألا ينسحب تفسيرنا لللحاضر 
عل الماضى دون تفرقة بياما . 

ولا تقتصر الظاهرة الفئية عل الأعبال الفنية فحسب ٠‏ ابل ثمة 
مستوبان آخران ينتسبان إليها , دون أن يكون أى مدبا عملا فنيا . 

أولاهما هو ما يمكن أن نسميه الطابع الفنى » الذى يتسلل إلى 
مارسات الإنسان كافة » ل الدين والعلم والفلسفة والعمل 
والتكنولوجيا وكل شئون الإنسان . وثانيهم| هو ما يمكن أن نطلق 
عليه النسيج الفنى كبا يتبين فى الهلم . واللعب . والسحر » 
والأسطورة عل سبيل الحصر . 

وسنبدا بالطابع الفنى ثم النسيج الفنى . لتخلص لنا من بعد 
الفسيات المميزة للإبداع الفنى . 


[ الطابع الففى ] . 


ففى العمل نجد الجياعة تنتظم حول إيقاع معين ببعث لديها 
حماسة وبعفس التعة ؛ فكيف نفسر ذلك ؟ 

عندما يكون العمل الانسانى إيقاعياً ٠‏ أى جاربا وفق انتظام 
معين فى وحدات التكرار . فإنه ينقل التكرار المثير للملل والفتور | 
والإجهاد إلى نكرار قد استبعدت منه التفاصيل والزوائد غير المطلوبة 
لدى كل فرد لتتتظم فى فعل واحد تمش يقتصد فى اللنهد الفردى ٠‏ 
وبضيف طاقة جديدة إلى كل فرد هى التى يستمدها من الطاقة 
الكلية للجباعة بعد أن توحدت بإيقام واحد مما من شأنه أن يملق 
الشعور بالوحدة والتضامن وعضوية الجباعة . 


ونجد مثيلاً لذلك فى الخطوات العسكرية امنتظمة وفقاً لئداء 
توقيعى معين , على نحو يفغى إلى الاخختزال والتوحد . فضلا عن 
الطاقة المضافة التى تشعها وحدة الجماعة المنصهرة فى إيقاع موحد . 
وند يقترب من هذا ما يصنعه ححداء الإبل فى حثها عل السير . 
ويتجل ذلك أيضاً فى الشعائر والطقوس الدينية النى ينتظمها إبقاع 
محدد فى الصلاة ٠»‏ سواء فى الحركات أو الترتيلاث » أو فى مناسك 
الحج والطواف . 


والواقع أن الطابع الفنى سمة غالبة فى كل فاعليات الإنسان » 
بل هر علافة على رفعة قدرها . ففى العلم الذى يوصف بأنه أبعد 
المجالات عن الفن تعثر عل هذا الطابع لى صيغه الرياضية 
المحكمة , التى تقوم على التئاسب والتكافؤ , كها نجده فى اكتشاف 
الوحدة فى المتنوع , والتمائل فى المختلف . ويبدأ العلم بالاعتفاد بأن 
العالم منتظم ومرتب . أو بالاحرى يقبل أن ينتظم ويرتب ٠‏ 
وفقاً لتدابير الباحث التى يجرها . وافتراضس فيام النظام عون لرجل 
العلم عل أن يتخد قرارا بشأن اهار النوع الملائم من النظام الذى 
يجده يعمل فى بسر وجلاء ٠‏ وليس النظام الذى يفرض عليه أو 


8 يقطع به . بل هو النظام الذى براه مجديا أكثر من غيره . وقد فرن ‏ 
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صلاح قتصوره 


بوانكاريه » بين مصادر النظام والجمال ؛ فنظام الطبيعة الذى 
يفترض وجوده ضرب من الجهال ؛ ورجل العلم لا يقبل على دراسة 
الطبيعة إلا لا يستشعره من منعة فى دراستها . وهو بهد تلك المتعة 
لانه يرى الطبيعة جميلة » وجمانها هو ذلك الذى يترئب عل النظام 
التوافق والؤقلف لاجزائها , وهو الذى فى وسع العقل أن يتقطه . 
فهذا الجمال هو الللى بمنح المظاهر المتقلبة جسداً وهيكلاٌ عظميا 
يجذب حواسنا . وبدعو ١‏ بوانكاريه ؛ رجل العلم إلى اختيار أكثر 
الوفائع ملامسة فى الإسهام فى توافن العام واثتلافه . 

ولفد نحدث آبنشتين ؛ عن تطلعه لاكتشاف الائتلاف الطببعى 
فى العالم . ولابد أن يتمئع المفهوع الفيزيائى لديه ‏ بالكيال 
الداخل ؛ الذى يعنى تآلف منطقه فى النظر إلى العالم بوصفه و كلا 
متوافقاً مفردا٠.‏ ومن ثم فليس غريبا أن يقول عن 
« ديستويفسكى ٠ ٠‏ الرواثى الروسى , إنه قد أجزل له العطاء أكثر 
من أى مفكر آخر. حت و جاوس » ئفسه , 

ويحدثنا « أنيشتين» فى ذكرى «وماكس بلانك» قائلاً بان 
الفيلسوف والعالم والفنان 0 كل بطريقته 0 يقدم صورة عن العام ٠‏ 
نبها خلاصة هربته الانفعالية » النى يممل منها مركز الثقل , سعيا 
إلى الطمانينة والاطراد والنظام النى يفتقدها فى نطاق حياته وتجر بته 
الشخصية الضيقة . التى تتسم بالاضطراب , 

ففى الفلسفة والعلم والدين وفيرها قد يكون الإلحاحم عل 
: الشكل » أكثر من التركيز عل الإيقام وحده فى العمل والحرب . 
فالشكل وسيلة مقتصده لتوصيل الرسالة المقصودة ؛ فتختئى 
التفاصيل وبتم التركيز عل خط يسهل إدراكه واستيعابه . وكذلك 
تستثار القدرة الإبجابية لدى مستقيل الرسالة لإعادة الزكيب 
والتأليف من خلال التناظر أو التهاثئل أو التباين وغيرها من القيم 


. الشكلية . ويضاف إلى ذلك إثارة ما بيعثه العمل الفنى , أو الأدبى 


بصفة خاصة . من مئعة , 

والمقصود بالشكل هنا أسلوب الصيافة . فالمذهب الفلسفى 
يعنى النسق 5180613 فى كثير من اللغات الأجنبية ؛ وهو الذى يعنى 
اليف أو تكويئاً 80 يضم عناصر ووحدات تعقد بينها 
علافات معينة هى التى ثفرق نسقأ عن آخير. 

ويد يتكشف الطابع الفنى أبضا فى الدين . فالدين ليس مجرد تفسير 
للكون ومكانة الإنسان فيه ٠‏ بل هو أيضاً تحديد لما ينبغى أن يقوم به 
الإنسان إزاء الكون الذى صنف فى مراتب ومنازل للموجودات 
والأفعال . وهو بمثابة دراما كونية ٠‏ يقوم فيها الإنسان بدور معين . 
ويتوقع الإنسان تقدير أدائه ثوابا أو عقاباً . 

وهو لا يتبدى فى النصوص بقدر ما بتجل فى الطفوس والشعائر 
والسلرك وتوجيه الانفعالات . ويبرز الطابع الفنى فق الدين عندما 
يبلغ درجة التصوف » حيث يشف عن استجابة حميمة للإيقاع 
الكونى فيها يسمى برحدة الرجود أو الشهود والانحاد والحلرل ٠‏ وهنا 
يشارك التصوف الفن فى موصرعات الحب والسكر والغيبة والصيحو 
وغبرها من موضاعات . ويفول « جلال الدين الرومى الى هذا 
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الصدد : من يعرف قوة الرقص يميا فى الله . ففى الرقص يخرج 
المتصوف من إسار البدن إلى وجود شفاف مع الله . لانه يتحرر من 
الفردية ٠‏ ويفنى أو بتحد فى تيار الحياة الكلية لتحقيق التآئف 
الكون . هذا فيها يتصل بالطابع الفنى إذا عرض للمجال أو 
الفاعلية الإنسانية . ولكنه إذا طبع شأ من شئون الأفراد فإنه يغدو 
«لمة فنية) . وهى التى يتوائر وجودها فى مارسات الإنسان فى 
حياته اليومية . وهى تعنى فى التحليل الأخير أن ما يمارس أو يُبذل 
عفراً وتلقائيا يجمل منه صاحبه نظاما خاصا (أو أسلريا ) . 
ويضفى عليه شكلاً م يكن له من قبل . ويخالف عن رتابته وجموده 
وكونه أمر جاهزاً متقبلاً من الغير ؛ وهى أمور يمكن تعرّفها فى 
الشئون المعتادة » فى المطعم والمشرب والبنس والملبس عل سبيل 
ائثال . ومثل هذا أيضا نداء الباعة على بضائعهم بطريقة معيئة ؛ 
فهم يشكلون ما هو منداح مرسل من القول فى صيغة تجعل منه 
وجوداً مستقلا يخصهم , فيخفف علهم عناء التكرار غير المتتظم , 
ويجاب أسماع الجمهور الذى يستعذب الإصغاء إلى صوت جديد , 


[ التسيج الفنى ] . 


هو ما تصادفه فى الحلم . واللعب . والسحر » والأسطورة , 
وهو نشاط مباشر بماثل الفن فى بنيته دون أن يكون هو نفسه عملا 
فنيا . فالحلم ليس هو ما نرويه أو ما نستذكره منه . بل هو ما 
تحياه » كما يقول « بول فاليرى 0 ٠‏ بقوانيئه وعالله الخاص . فهو 
يفلق عانا ونظاما للأشياء وترا للوقائع وتعامل مع البشر بصصورة 
خالف ما هو عمل فعل . ويدخل كل من الزمان وللكان فى 
علافات جديدة . وبرهم غرابة حلم واختلافه المائل عن 
المألرف . إلا أن صاحبه يحياه بألفة وتفهم كما يستقبل المتذدوق 
الأعمال الفنية , 


أما اللعب . فمن المتعذر أن ترضى عما ذهب إليه و سهنسر» 
وغيره تفسيراً . أو وصفاً للعب عل أنه طريقة للتخلص مما يزيد أو 
يفيض من القوى , أو هو نشاط ناتج عن إفراغ طاقة لا يتطلبها 
النفع ؛ فمعنى ذلك أن نضع اللعب مع وظائف الإخراج 
الفسيولوجية . 

وعل أبة حال . فللعب ثلاثة مستويات : أونها اللعب دون رفيق 
أو منافس ». كلم الاطفال ؛ والثان اللعب مع طرف آخر ١‏ 
والثالث مشاركة الجمهور فى مشاهدة الباريات والعاب السيرك 
وترويض الحيوان . 

وتولّد المستويات الثلاثة متعة ممائلة لما يحققه الفن بوجه أو بآخر . 
ففى لعب الأطفال ينقل صغار الصبيان والبناث مستوى وجودهم , 
عن طريق الخيال . إلى مستوى وجود الكبار ؛ فقد يبنو بيوتاً ٠‏ أو 
يصنعون دمى وعرائس ٠‏ وبديرون حواراً مع أنفسهم . لا بشير إلى 
وجودهم الراهن بل يجيل إلى وجود مغاير . هر الوجود فى عالم 
الكبار . 


وفى اللعب مع طرف آخر أو أطراف أخرى ء ججاوز اللاعبون 
الوجود الفعل با يدور فيه من صراع ومنافسة دموية مقززة ٠‏ إلى 
وجود يحتفظ فيه بالإحساس بالانتصار أو الحزيمة , بكل ما يحملان 
من غبطة ونوتر : ولكن عل صعيد مختلف عا يحدث فى الواقع . 
نفيه إذن نقل من مستوى الوجود المباشر المعيش إلى مستوى وجود 
آخمر تكون فيه المزاحمة والنزاع نحت سبطرة الإنسان فى نطلق 
ملكيته » دون أن يعقبا الآثار السيثة التى اعثاد الئاس مواجهتها فى 
حياتهم اليومية . 

أما مئعة مشاهدة البارياث الرياضية . فتنبعث من التوحد مع 
أطراف الصراع » أو مع اللاعبين ألعاباً خطرة . أو المروضين 
للحيوان . فالمشاهد يتمثل الإحساس بالسيطرة والتملك ؛ وكذلك 
التضامن . ويغدو وجود اللاعبين والؤدين وجوداً بالوكالة عنه . 
يوسّعون من إمكانياته ؛ ويضيفون إلى قدراته ؛ ويسيطرون على ما 
م يسيطر عليه من عالمه . ويهزمون خصومه . 


وربما بسر لنا هذا أن نتقدم بتفسي أنطولوجى لنعة التسلية أو 
التلهية والتسربة ؛ فهى تعنى تحويل الانتباه عما اغثرب عن الإنسان 
فى حياته الرئيبة المعثادة : ورج من فبضته ليتسلط عليه . فالتسلية 
بهذا المعنى تنقل الإنسان من وجوده المنسحن فى شيئية العالم المتكررة 
المهيمئة إلى وجود واعد بثراء الإمكانات ومتحرر من عبودية 
الأهداف الخارجية ؛ بل إن التسلية الناجمة عن المسامرة تعنى أيضاً 
نقل الخبرات والأحداث الفعلية النى تنضوى فى كيان مستفل عن 
وجود الافراد نقلها إلى موضرعات للتامل والحوار بحيث 
تتحول إلى ملكية خاصة » أو وجود نحت السيطرة ٠‏ بفعل 
تداوهاونقليبها ؛ أى إنها تنتفل من مستوى الوجود المفروض إلى 
مستوى الوجود الذى بخص المتسامرين وينتمى إليهم . 


[ السحر ] 


استطاع الإنسان وحده بين سائر الكائناث أن يغير من معالم 
الوجود الطبيعى ليصئع عالا إنسانيا فى قلب الطبيمة » بعد أن 
انتحمها وفزاها . فالحيوان يتكيف مع الطبيعة ٠‏ أما الإنسان 
فيبدها ريجورها 0 


ويغير الإنسان الطبيعة عل مسثويين : الأول بالعمل عن طريق 
الادرات ٠‏ وكذلك بالترويضصس والتدجين والتهجين . 


والثاى بالسحر ؛ وهو العمل عن طريق خخلق تماقج مصغرة 
للوافع . بجرى التحكم فيها بديلا عن الاصل الواقعى . ويعنى هذا 
أن العالم قابل للتحول بمفتضى إرادة الإنسان . ويقوم هذا الإفتراض 
عل نصور إنسان لنظام تجرى وفقه الوجودات والحوادث , ويجدد 
علانات متخيلة بين الكل والجزء , والوجود فى الزمان والمكان عل 
غير ما هو قائم فى الخبرة المباشرة المألوفة . 


- -- 


فالسحر هو الثأثير فير| هو واقعى عبر ثموذج فير وافعى ؛ وهر 
تأثبر غير مباشر فى نظر ممارسيه » وموهوم من وجهة نظرنا بطبيعة 
الحال , 


وقد بدأ ما نعده الهوم فنا كنوع من السحر بديلاً عن العمل , 


: لمباشر أو حافزآ عليه أحيانا . فالرسم أو النبحت هو الوسيلة الى 


تحول ما هو مارج سيطرة الإنسان إلى ملكية خاصة يستوعب بها 


الوجود الخارجى المراوغ . فصورة الطريدة أو تمناها يمد حركتها 


ويسرع بها إلى قبضة الإنسان ؛ أو هى عل الاقل ضرب من إغراء 
الصيد ووضع الخبائل له , 

والوثنية قربية من هذا جداً ؛ فالإنسان القديم ينقل الوجود فوق . 
الإنساى إلى حظيرة الوجود الإنسانى ٠‏ فيستحضر الآلهة نفسها 
ويجبسها فى الحجر لو فى أى عنصر آخر لكى ارس عليها سلطانه 
بقربه منها » ويسترضيها بقرابينه وطفوسه . وبدلاً من كونها وجوداً 
ائي مستغلقا على الفهم , نغدو وجودا داخل حوزته ؛ تفهم لخته 
وتستجيب لما يطلب , 

ومن هنا نشأث فكرة المحاكلة فى المن , التى هى عض راسب 
ند مخف عن. نصور سنين لمسحر .. وحظى بنوع من التوقير 
والقداسة فى علم الال ٠‏ , 

فهدف السحر ليس المحاكاة بقدر ما هو الرغبة فى التأثير فى 
الوجود الأصل بو الأعلى من خلال وسيط من صنع الإنسان . وهنا 
تصبح المحاكاة ننه] لاتويا لله الفاعلية السحرية . 


[ الأسطورة ] . 


هي محاولة الإنسان الأولى لتسجيل الوجود الإنساى داخحل 
العام ؛ متصاءبا الفئاء . والاضطراب » وسطرة الطبيعة . فأهداف 
الإنسان التى صاخ الثقافة أو عالمه الإنسان أسلوباً لتحقيقها هى : 
فهر الفناء بالخلود , وجمو الاضطراب والعياء بفرض النظام » 
ومواجهة الطبيعة بالسيطرة عليها وتسخيرها ٠‏ والقضاء عل العزلة 
بالتضامن والاندماج ل الكل الواحد . ويتكشف النسيج الفنى ل 
الأسطورة فى جوانب متعددة . 

فهى غير عقلانية » لا تعتمد العلية أو التموذجية أو التكرار أو 
العمومية مثل) تجد فى العلم , 

وهى تقوم بتوزيع الأدوار عل الفاعلين دون تفرقة بين البشر 
والآغهة وكائنات الطبيعة ٠‏ وبين الأحياء والأمواث . 

ويقف الزمان عند لحظات معينة ٠‏ وبتوزع المكان إلى بقاع بعينما 
عاماً ؛ وهو ما نجد له مثيلا فى الأعهال الغئية . 

ريتغى الفارق بين ما يشير إلى الواقعى الفعل وما بنسجه 
الخيال . وتسرى الانفعالات الحادة والعئيفة بين أصحاب الأدوار 


لا 


صلامح قنصوه 


المرسودا الذين عادة ما يوثق بينهم لون من صلات القربى التى حل 
فيها بعدس عناصر الطبيعة بديلا عن الرحم والدم , 

إلى جانب ذلك كله . تقترب الأسطورة فى طابعها من القصصس 
والحكايات فى سردها ودراميتها ٠‏ عل نحو ما يتجل فى التكوين 
امؤتلف . ووضرح علافات التوازن والتضاد والصراع ٠‏ وبروز 
وحدات الإيقاع » فضلاً عن غلبة ٠‏ ثيمة ) أو موضوع رئيسى يسرى 
فى أوصاها جميعا , 

ونتثم تلك الجوائب بأسرها فى نسيج موحد بجعل من 
الأسطورة كيان بتعامل الإنسان من خلاله مع الطبيعة , وقد فقدت 
استقلالها وانفصاًا عئه » وأصبحتث وجوداً إنسانيا 'حميما . 

ومن ثم يتمكئن الإئسان من فهر الغربة عن العالم عندما بجوله إلى 
مستوى الوجود الإنسال . فتستبدل الأسطورة بعالم الطبيعة الغريب 
الأجنبى وجوداً مغايراً ٠‏ ولكنه وجود إنسان أليف . 


© © 


ومهما يكن من أمر الطابع أو النسيج الفنى للفاعليات الإنسائية » 
إن لفن بوصفه نتاج) أو إبداها واهي بتخصصه يفترق جوهريا عن 
تلك الفاعليات ٠‏ وإن اقتريث منه فى بعض صيغه وتواعده 
وأهدافه , 


ع ا مها : نرعلا ما تلؤى 
الفثانون » كبا حدث فى تجربة « كبلئج » فى قصيدته « كوبلاى 
خان ؛ أو غيره , إنما هو أمر يمكن أن يحسمه علم النفس ولا يبقى 
منه ما يفيد علم الجبال . 


واللعب مثعة موقوتة لا تشب المنعة التى يثيرها العمل الفنى » 
الذى بحتفظ نذوقه بالشعور بالغلبة أو المزيمة على مستوى رفيع غير 
مباشر . وإذا كان فى اللعب طرفان ففى العمل الفنى بملك الثلقى 
اللعبة الفنية كلها بجميع أطرافها . وهى متعة لا تفسدها لحظات 
الانكسار أو الانتصار العابرة القصية فى اللعب الفعل . 


أما السحر فيدرك هدفه لدى مارسيه , لأنهم يعتقدون يقينا أنهم 
يؤثرون ل العالم تاثيراً مباشرا ٠‏ ولكن عندما بُصرف الانتباه عن 
هله الاهدات والأغراض المباشرة الصريحة يصبح العمل قا 37 
الفن بشارك لحو من فا ب من ارا 5 ولكنه يفزق 
رعلاقات , 


والأسطورة عند منتجيها بديل فليم للعلم فى وظائفه الوصفية 
والتفسيرية والتنبؤية . وعندما تفقد دورها بوصفها علما . يعدها 
المحدثون نوعاً من الفن يثبر ما يثيره العمل الفنى من متعة خاصة 
به, 


مس ## اسه 


وبرغم الطابع الفنى . واللمسة الفنية » والنسيج الفنى . التى 


/ تتفاوت مختلف الفاعليات والمجالات الإنسائية فيها تصيبه من حظ 


منها ) فإن لكل منها هدفه الخاص وأسلوبه النوعى الذى يمققه فى 
إطار الثقافة الإنسائية . فلكل من الفاعليات والمجالات استقلال 
ذاق . ولا أقول انفصال أو انعزال , بميز بين الدين والفلسفة 
والعلم والتكنولوجها والنظم والأنساق الاجتباعية , 

ولا يعنى الاعتراف بالاستقلال الذال الاعتقاد بأنه كان قائما فى 
العصور السابقة . لأنها الت فى التمفصل حتى صارت عل هذا 
النحو فى زماننا الراهن الذى أطلق تلك التسميات المحددة عل 
تقسيم العمل وتصنيف الفاعليات . ولا ندرى فى المستقبل إلى أى 
مدى يمكن أن يمضى التخصص .؛ أو التوحد عل السواء , 

والثقافة الإنسانية هى العالم الإنساى الذى اقتطعه الإنسان من 


' الطبيعة عل النحو الذى جعل الطبيعة مادة غفلا تحرها الثقانة ,. 


وتشكلها . وتستثمرها . وللثفافة الإنسانية . برغم تمفصل جالاتها 
وفاعلياتها » هدك أنمى ٠»‏ وأسلوب عام مشترك . 

فأما المدف فهر السيطرة على الطبيعة ؛ وأما الاسلوب فهو فرضص 
القيمة . فالطبيعة بوصفها مادة أولية حكومة بالقوانين التى علينا أن 
نكتشفها . وهى على هذا الوجه مجموعة من الضرورات قبل أن 
يمسها الفعل الإنسانى . فلا يمكن أن نكون على نحو آشر ‏ لأنبا 
استوفت وجودها , وصار ثاما نبائياً » مدعنا للحتمية الفيزبائية 
والبيولوجية . وهذا هو ما يتعامل معه الحبوان الذى عليه أن يتكيف 
مع هله الفمرورات ٠‏ وإلا ففى عليه بالانقراض . 


أما الإنسان فقد أذاب هله الشرورة , واخترق جودها , ليصنع 
عالمه الخاص فيها , وبا ولم بتيسر له ذلك إلا بالخيال , أو بقدرته 
على التخيل أو التصور , وليس بالعقل كيا هو متواتر مشهور , 


ولابد أن نفترض منذ البداية » لكى نفهم كيف نغيرت الطبيعة 
وماتزال تتغير بفعل الإنسان ‏ أن احداث التغيير يستلزم أو يفترضص 
نوعاً من الانفصال أو المسافة أو البعد ين الفاعل وموضوع الفعل ١‏ 
أى بين الإنسان والطبيعة , 

غير أننا عل يقين من أن الإنسان لم بنفصل واقعياً عن الطبيعة 
لأنه جزء منها . ومع ذلك فإن الانفصال أو المسافة شرط ضرورى 
لإحداث التغيير؛ وذلك لأن الحيوان لم يستطع أن يصنعه لاله 
ملتصق ثماماً بالطبيعة . يأخذ مها حاجته أو يلك إن لم بجدها . فى 
حين استطاع الإنسان أن يتحاور مع الطبيعة » وأن يفرض عليها 
مطاليه , 


إِذن فلابد أن هله المسافة المفترضة أو الانفصال الذى لم يمدث 
عل المستوى الواقعى . قد وقع عل مستوى آخر . 
هذا المسترى المفترض هو ما نطلق عليه « الخيال ؛ . ولعل ما 


ستقدمه الآن من مثال فرضى يبدد بعض ما يبدو فى حديثنا شططا أو 
سرفا . 

نفترص أن إنسان اشتد عليه الجوع ٠‏ يقف أمام شجرة تعلوها 
لمرة ناضجة , ونفترض أنه لا يد سبيلا إلى تسلقها ليقتطف 
الشمرة . إن أى ححيوان آخمر فى الموقف نفسه لا تعنيه الثمرة ولا 
تدخل نطاق رؤيته مادام عاجزا عن التسلق . فكأنها غير موجودة 
مل الإطلاق ٠»‏ أو هى . بعبارة أخرى ‏ جزء من الضرورات فلا 
يمكن أن تتحول عن مكاببا لتصبح دائية له . 


أما الإنسان فلانه مزود بالخال . بنظر إلى الأشياء جمبعاً بوصفها 
مكنات , أ يمكن أن تكون عل نحو آخر, ول بجسم الأمر بعد 
بالنسبة إليها بوصفها شيئا محتوما : فالخطورة الأولى هى مويل 
الضرورات إلى ممكئات . وهنا تتميز لديه الغاية أو ادف . وهو أن 
تكون الثمرة فى فمه . ولكى تتحقق نلك الغاية . التى هى غياب 
لأنها لم تحدث بعد , ينفصل عن المشهد الواقعى لكى تتكون صورة 
يقتطعها ويؤلفها من عناصر المشهد بتركيب أو تأليف جديد . فلان 
أغصان الشجرة ليست ضرورية ‏ أى أنها ليست أغصانا فحسب 
بوصفها جزءاً لا يتجزأ من الشجرة ( أى ضرورة ) ٠‏ بل يمكن أن 
تكون امتداداً يستكمل بها ذراعه , أو نكون سلاحاً , أو جزءا من 
مأواه » أو أداة للحضر . أو وقودا للتدفثة . أو أى « ممكن ؛ آخر » 
. فلأها فقدث ضرورتها بوصفها غصن شجرة . فيمكته إذن أن 
ينزعه ويضرب به الشمرة لتسقط فى فمه . وهنا تتحقق الغاية . ورئما 
عدل عن هذه الصورة إلى أخرى , فينحنى عل حجر فى طريقه 
ليقلف به الشمرة فتسقط أيضاً . ومندما التقط الحجر لم يعده 
بالضرورة جزءا من الأرض لا ينفصل عنبا . بل اقتطعه مما يلتصق 
بهء وأصبح مجموعة من الممكنات الجديدة : فقد يستخدمه 
سلاحاً . أر مقعدا . أو لبئة فى مسكنه ... 

وما حدث فى هذا المثال هو صررة أنتجها الخيال ؛ فالخيال 
بحكم التعريف هو خلق الصور 68ودتتا . والصورة المتخيلة الى 
انفصل بمفتضاها الإنسان عن المشهد الطبيعى . وحققث سيطرته 
عليه » مؤلفة من مكونات ثلاثة : إطار يفصل ممتواه عن السديم 
الخارجى وليس تجرد ححد يحصر داخله ما اقتطعه من أججزاء بالترتيب 
الفعل نفسه . الموجودة عليه . 

ومناصر أو عمتويات مختارة من هنا وهناك . وأخبرأ علاقات 

جديدة بين هله العناصر » تقيم ترنيب] وانتظاماً جديدا ها . 

والخيال ٠‏ بعبارة أخرى , إدراك . أو تصور للغائب عن الإدراك 
الواقعى , لأن فى نباية الأمر تصور للغابة محققة برغم أنبا م تحقق 
بعد , 


وقد يعترض عل ما سبق بدعوى أن الحيوان والطير تببى حجورها 
وأعشاشها بالطريقة نفسها وفقا لغريزتها . غير أن ذلك ليس 
صحيحا ١‏ فالفرق بين الإنسان وبينبا أن الغريزة » كما يفول علماء 
البيولوجيا ٠‏ هى المحاولاث الناجحة فى حفظ البقاه من بين ضروب 
كثيرة من المحاولة والخطأ التى ترجمث . شلال أعداد فلكية من 


أنطولوجا الإبداع الفنى 


السنين ٠‏ إلى شفرة ورائية . ولذلك كانت الغريزة لدى الحيوان' 
نشاطا آليا محضا ؛ فقد لاحظ واحد من علياء الميوان كان يجرى 
تجاربه على غدة جنسية تفرزها إناث الكلاب . أن ذكور الكلاب 
كانت تتعفبه عند معروجه من المعمل . وذلك فى أوان الدورة النزوية 
بطبيعة الحال , 


فالخيال هرو الذى يرق عتمة الأشياء أو غلظتها وضرورتها 
وجمودها على ماهيات ثابئة ليذروها ؛ ويعتجما . ويلوكها , ليصوغ 
منها شيئاً جديدا يحفق به أهداف الإنسان ومطالبه . فهر إذن مهاد 
الإبداع . بل إن الخبال أيضا بمثابة استحضار للغياب ؛ أى جمل | 
الغائب حاضرا , وهو منتج اللغة وكل أدوات الاتصال الإنسال ٠‏ , 


فالإنسان بخثلف عن الحبوان فى تواصله مع أفراد نوعه باللغة 
التى هى منظومة من العلاماث أو الربوز . فى ححين أن الحبوان ل 
تواصله يستخدم أفعالاً حسية فربية الصلة بما يربد أن بلق أفراد 
فطيعه أو سربه عن طرين الحركات أو الرائحة أو الصيحات ٠‏ 
وليس فى وسعه أن يتعامل مع أشياء الطبيعة أو يعبر عنها فى غهابها . 
هذا فى حين أن الإنسان يستخدم الكليات أو الإيماءات ١‏ وهى نووم 
من التمثلاث 299960888024 , أى إعادة الحضور أو استعادة 
المثول . أى التعامل مع الغيغب بما يستحضرء هر من أدواث 
الاتصال الرئيسية لدى الإنسان . فكلمة ٠‏ أسد ء مثلا عندما ثقال 
تستحضر عل الفور صورة الأسد لدى السامع برهم غيابه ٠‏ ويرظم 
أن الكلمة النى هى « تمثل ) ليس فيها من رائحة الأسد أو صونه أر 
جسده شىء يقربه من السامع عل المسنوى الحسى الواقعى المباشر . 


ولكل مجمال أو فاعلية إنسانية فى زمن معين أو مجتمع بعينه إطارها 
الخاص للتواصل الذى يتطور ويتبدل بدرجة أو بأخرى . وتثراتب 
هله الأطر التواصلية فى درجة عموميتها حتى نصل إلى أكثر الاطر , 
عمومية ونجريدا ٠‏ رهر إطار الاستدلالات المنطقية الفارغة سن 
المحتوى . والقابلة للتطبيق على كل مجال بموجب اتساعها وشموفا 
وتجريدها . وهى تعنى الانتقال من مقدمة إلى نتيجة انلزم عنما . 
وهذه العملية هى التى نسميها عقلا . ولأنا لا تتطور أو تتبدل إلا 
خلال حقب زمنية متباعدة جد ٠‏ رمخ الاعتفاد بأن منتجها . أى 
العقل , ثابت وواحد وأزلى . فهو اللى يتبوأ قمة أطر الانصال بين 
البشر بوصفه القواعد أو الفيود الملزمة لعضوية الإنسان الصحيحة 
فى مجتمعه . وإلا عد مجنوناً وأقرب إلى الحيوان . 

ومن ثم فالعقل من إنتاج الخيال الإنسان ١‏ لان الافكار 
ثثلات , والتمثلاث من نسيج الخيال نفسه . الذى هو تصور 
للغياب كها قدمنا . 

والخيال على هذا الوجه يبرز إلى الضوء الإمكانات المتشابكة 
داخل نسيج الوجود الفعل ؛ كبا يتكشف فيها , مع ما بتعارض مع 
الاوضاع القائمة ويجحررها من أسرها . محطما الحراجز بين المثال 
والواقع . ومقدما بذلك الشروط الضرورية لكل أنواع النقد . 
المفضية إلى إحداث التغبير الفعلل لى نجاية الشوط . 

وق 


صلاح قئصوه 
[ الخيال والقيمة ] 


يقترن الخيال بالقيمة ؛ لأن الضرورات التى تتحول إلى بمكنات أو 
مادة غفل لابد أن ينتخب منها ما يصلح أن يكون وسيلة إلى نحقيق 
الغاية , فتتفاضل الممكنات وتترائب . وهنا تتسلل القيمة ؛ فهى 
وعى بالممكنات ٠‏ واخختبار للغايات والوسائل . وتاثير فى العالم وفى 
جوانب العالم الإنسان ججيعا . 

ومن ثم تصبح القيمة طابع وجود العالم بالنسبة إلى الإنسان . 
من حيث إن هذا العالم تمكنات متفاضلة مثراتبة ٠‏ كيا تغدو أيضا 
أسلوب وجود الإنسان إزاء العام . وهى ليست نقصاً فى الوجود 
الإنساى كيا يقول « سارتر؛ ٠‏ بل بمتدادا داخل العالم لاحتوائه 
ونغيره . وعمى أن يجلو ذلك ما سبق أن طرحناء من أن غاية العالم 
الإنسانى القصوى هى السيطرة عل الطبيعة . وأن الاسلوب المشترك 
هو الفاعلية القيمية . 

بيد أن لكل فاعلية هدفها الخاص وأسلوبها التوعى . اللمذين 
يفرقانها عن سائر الفاعليات الإنسائية , وفقا للمرحلة التى المغتها 
الثفافة من تفسيم العمل أو التخصص , 

ومهما يكن من أمر الاختلاف بين لك الفاعليات والمجالات فى 
تحفيق الغاية الفصوى . ألا وهى السيطرة عل الطبيعة . على 
تفاوت غاياتها النوعية . إلا أنها تشترك جميعاً , فيها عدا الفن . فى 
التأثير امباشر فى الطبيعة ؛ فموضوعفها المباشرة هى العالم » وإن 
اخعتلفت الأدوات والوسائل والأساليب فى فهمه . أو بحثه . أو 
تغييره »2 أو التعامل معةه , 

أما الفن فيمتاز علبا جميماً بأله بمارس هله السيطرة , لبس على 
العالم نفسه . بل عل نموذج بديل , أو واقع مغاير . أو عالم مواز 
هذا العالم أو الواقع أو الطبيعة ٠‏ وهو العمل الفنى نفسه . ومجتمع 
فى الفن أهداف الفاعليات الإنسائية جميعاً بدرجات مفاولة , 
ولكن فى مواجهة عام مصنوع تلوق هو العمل الفى . 

فهوء بإيجاز» وجود آخخر جديد يضاف إلى الوجود الفعل 
وينافسه ؛ وهذا هو معنى أنطولوجيا الإبداع الثنى . 


وربما كان ذلك هو المبررء ولا أقول الدليل . لكثير من 
المناقشات والدراسات التى تختلف فيا بينها فى أهداف الفن الى قد 
تستعيرها من مجالات وفاعليات أخخرى ؛ فتارة يكون هدفه إيقاظ 
الوعى ٠‏ أو التعبير عن الوافع ٠‏ أو تغييره » أو تصعيد الطاقة 
الإنسائية أو تفريغها ٠‏ أو تطهير الانفعالات , إلى آخير القائمة 
اللأثورة فى علم الجيال . النى نضم أفصى اليمين إلى أقصى اليسار , 
وقد أدى ذلك إلى الالتباس الشائع:فى فهم الفن عل أنه نوع من 
محاكاة الواقم ومثيله . 

وبتشر التصور الأنطولوجى للفن فى كثير من الكتابات 
الجالية . ولكنه ما بلبث أن يختلط ويضابك فى تصورات أخرى . 
نصغ فى ممملها نوجهات فلسفية أو ثقديةة تشوش ثقاءه 
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وخلوصه  .‏ فببرائدبللو» يقول إن الفن يخلق بسحرية ؛ أى يخلق 
وافعا تتبع ضرورته وفوائيته وفاياته جميعا منه وحده . ويلعب 
١‏ مالرو؛ إلى أن الأعيال التى يضمها المتحف الخيالى . ( أى كل 
الأعيال الفنية على مدى التاريخ التى لا نحدها جدران ) . تكشف 
عن الدافع الخلاق الذى يؤكد حضور الإنسان المنتصر. وأن 
رسالتها المشاركة هى وجودها . ويؤكد د سوريو» أن الفن بصنع 
أشياء أو موجودات . فى حين تتجه أفعالنا الأخرى إلى أحداث . 
ويعتقد ؛ إليوت ؛ أن العمل الأدى هو معادل موضوعى للاتفعال 
اللى بريد الأهيب استثارته لدى المخلقى , فى حين يرى ٠‏ صارئر» 
أن العمل الفنى « مثيل مادى ) يحول ما هو مدرك أو تجرد إلى عينى 
مجسد مشعور بيه . 

وبشارك أنصار التقد الجديد فى هذا الصدد ؛ فالقصيدة بثل ل 
تقول شيئاً أو لا نعنى شيئاً ٠‏ بل « تكون » , لأا وافعة أو حدث 
جديد يضاف إلى العام . 

وحان الوفت لكى نستخلص من هله النظرة الأنطولوجية 
نتائجها جميعاً . وأن نمدها على استقاحها المنطقية , لتفسر ما يقترن 
بالإبداع الفنى من رؤية فنية . وانفعال وما يؤدى إليه من مئعة , 
كبا نفسر الحاحه على موضوع الحب وما يرتبط به من أهتهام خخاص 
بالمرأة ٠‏ وعناية فائقة بمرحلة الشباب , 


سم اخ سم 


[ الرؤية الفنية ] 

هى نفيضس ما يسميه سارثر ٠‏ بروج الجد » التى ها خعاصة 
مزدوجة , فنعد القيم الإنسانية معطيات عالية مستقلة عن الذائية . 
كها تنقل طابع : المرغوب فيه » من التركيب الأنطولوجى للأشياء إلى 
مجرد تكويها المادى . فالخبز مرغوب فيه لأنه يجب أن نعيش ( وهى 
قيمة مرصودة فى السهاء وتدرك بالعقل لديها ) ٠‏ ولأنه أيضا مغلٍ . 
أى بمفتهى تكوينه المادى . وهى بهلا تتصور هذء المرغوبات عل 
أنها ضرورية وفير قابلة للرد إلى غيرها » وتصدر ضرورنها عن 
تكويها , 


أما الرؤية الفنية فهى إحساس الفئان لقابلية العام والوافع 
والوجود للنحول والتشكل والتبدل بالنسبة إليه . وهى تمثل المسافة 
الانطولوجية ٠‏ أو البعد أو الانفصال بين الفثان وعالمه الفعل . 
وهى أفرب إلى عالم الطفولة النى هى مرحلة التحرر الكامل 
للخيال » ومرونة التواصل مع العلم الخارجى ٠‏ بشرا وأشياء 
وعلاقات . ولعل هذا يفسر السعى الدائب لدى كثير من الفنانين 
للعردة إلى ذلك العالم بدرجات مقايئة من النجاح والإخفاق . 
وما يبدر فى هذا العالم من غرابة إنما يعبر عن رفض للمألرف 


المعتمد من مؤسسات الواقع الاجتمامى . وغالم الطفولة هو العالم 


الذى لم يتم قولبته بعد . الفن ليس كالعلم والفلسفة والدين ؛ فهو 


بقل وبا للنضارة الاصلية للصلة للاشرة بالعاموالطيعة قبل أن 

تدخعل النظم والقواعد للتحكم والقسر ٠‏ فهو إذن يمثل الطفولة 
لانن يل أن نشب ل عار اف سق رف كير 
والرؤية الفئية هى العبور المتواصل والئوسان روحة وجيثة بين 
منظومة الوجود التى استقرت بدوالها ومدلولاتها وموضوعانها كيا 
يتداوها الئاس فى سياقات الاتصال من جهة , وبين التكوبنات 
والابنية الخيالية بما تتشكل من أطر نضم عناصر , وعلافات جديدة 
تربط بيبباء على نحو ما أسلفناء من جهة أخرى . 


والرؤية الفنية هى المدخل إلى الإبداع ؛ ففيها يميد الفنان 
اكتشاف الوحدة فى التنوع , والتيائل فى المخطف . كيا أنا تقوم 
عل خلخلة الجمود والثبات فى الأشياءء وتحطيم الآلفة 
والاستقرار » ونزع الكثافة والخلظة من الوجود الخارجى ليغدو 
فرورا متيلوجا تدخلق منه أشكال شتى . 


وتشبه الرؤية الفنية : إذا شكنا مثلاً حي فظا . ما نرله من أشياء 
خاف زجاج نافلة تتثال عليه قطرات الحطر , فتبدو الأبئية الراسخة 
وهى تتراقص وتتلوى . وتنبعج وتدق , وكذلك وجوه البشر نراها 
وهى تتضغط أو تستطيل ع وتنحرف العلاقات بين الأشياء 
والمسافاث . . . فهكذا أيضاً تستار الرؤية الفنية لدى الفنان ١‏ 
فالأمور جميعا فد فقدت رورتها وثباتها » وأصبحث طيعة مرنة يبن 
يديه , ومهيأة لأن يصنع منبا ما يشاء . وهله هى الحالة التى يصفها 
البعضص بأنبا تلك التى يكون فيها الفنان نصف مور ونصف وام . 
وهى كذلك ارتياد لمناطق « مجهولة » , أو مساحات لا تهد الحرأة 
عل اتتحامها بوعى . وقد تكون هله لمشاحاث وقائع : أو 

حقائق . أو مشاعر. مما قد يتجاهله الئاس فى وعيهم اليومى 
المعتاد , ولكن الفئان يواجهها بتمزيق الحجب الكثيفة التى نستتر 
ورائرها بوصفها أموراً نسرورية خبائية ومستقرة . ومن هنا تتولد غرابة 
بعض الأعيال الفنية ؛ لآن المستويات والعلاقات التى يتعامل معها 
الناس فى تجريتهم المألوفة الرثيبة متميزة ؛ محدحة , ومرتبة فى مواضع 
لا نسمح بالتداخل بينها أو امتراجها ٠‏ فى حين يؤلف الفن » 
ويركب ٠‏ ويمزج بينها على مسئويات وفى علاقات جديدة ؛ لأنه من 
ثنايا الرؤية الفئية قد حول هذا الوجود الجاهز الناجز إلى مخض مادة 
غفل مطواعة . أى تجرد مادة أولية يشكل مها عمله المنى . فالرؤية 


القنية نوافذ تطل عل عوالم جديدة . أو هى عيون جديدة نحطم * 


الالفة وتخترفها ونحول ما هو مألوف إلى شىء طازج وطريف بجدر 
بللراجعة والتأمل مرة أخرى . وتشعل الحياة فى رماد الاستقرار 
والنكرار , وتستعيد التوهج الى أطنأه الاعتياد » وتسلط الضياء 
عل, ما توارى عن الاهنيام ٠‏ وتنير الداخخل الممتم للأشياء 
والجارب . وتنشىء أو تعيد الصلات بين ثثار الوقائعم . فهى 
عملية مزهوجة من التفكيك والتركيب ؛ تفكيك الأوضاع السابقة 
للويود . وإعادة تركيبها فى عمل فنى جديد . وهى بهذا تخلق 
لغة . أو بالأحرى شفرة خالفة ء يستعاد التواصل بمنتضاها عل 
أساءى جديد . 


أنملولوجيا الإبداع اللنى 


وندنو الرؤية الفئية بذلك من تعريف «٠‏ بروسث » للفن بوصفه 
إعادة اكتشاف للواقع والسيطرة عليه ثانية ٠‏ ووضعه أمام أعيئنا , 

وقد يغرينا هذا باقتراض صيغة «وايتهد ؛ فى وصفه للعلم بأنه 
استعادة ما هر عينى ملموس عن طريق ما هو مجرد ٠‏ وتطبيقها عل 
الفن اللى يغدو حيتئ. استعادة ما هو واقعى عن طريق ما هو لا 
واقعى . وذلك بمعنى أن الفنان ينكر الواقع الذى اغترب عنه فى 
قبضة الآلفة بوصفه وجودا متسلطا . ليحوله إلى وجود أليف يكم 
سيطرته عليه ؛ ويستعيد غزارة العام بعد أن اختزلتها القوالب 
والعادات والاستجابات النمطية المكرورة . وهو بجسّد ما أفرفه ' 
التتجريد ٠‏ فيكسو المياكل العظمية لحم ونضارة وراء . ويئم ذلك. 
فى أشكال وجود جديدة , تعبر عبا أسهاه « هيرافلبطس؛ بالتدفق 2 ' 
الدائم للموجودات وحولاتها فى سيال لا يكف عن الجريان ٠‏ | 

وهنا قد يتيسر لنا أن نفض التزاع بين الآرَاء التى تلح على هدف 
معين من الأهداف الإنسانية لتخص بها الفن . فلأن الفن وجوه 
بديل ‏ أو واقع مواز يعبر عن تموضع الذاتية أو الرؤية الفنية » 
فلابد إذن أن يعبر عن كل الأهداف الإنسائية التى ينشد الإنسان 
تحفيقها فى العالم . ولا يعنى هذا أن الفن يزاحم الفاعليات الإنسانية 
الأخرى فى تحقيق أهدافها بأساليبها النوعية المتميزة ؛ لأنه لا يجقق . 
تلك الأهداف الشاملة بمقتفى كيانه الخاص الذى يكون قصيدة ؛ 
أو لوحة . أو ثثالاً » أو مسرحية؛ أو سمفونية ٠‏ أو فهلما 
سينيائياً . . إلخ , بحيث يكون ذلك الكيان الخاص . أى العمل 
لع روا د اد ابم 


فالعمل الفنى لا يستكمل وجوده إلا إذا تلقاه متذوق . ولا أقول 
إذا استهلكه ؛ لأن العمل الفنى لا يستهلك وينقضى ٠‏ أو يفني 
بتلقيه ؛ بل يستعيد إنتاجه أو إبداعه , ولا أقول يعيد إنتاجه , كيا 
طالب .د مالرميه » جمهوره بإعادة إنتاج كتابه . وذلك لآن عملية 
التذوق تختلف عن عملية الإبداع . فلرواية النى لم تقرأ لم تكتب كبا 
يقولون . غير أن البدع واحد وللتلقى كثير متعدد . والعمل الفنىي 
بوصفه وجودا يضيف للعالم واقعة متجددة تتعدد وتتباين ألوان 
تلقيها فى نطاق مجتمعات وعصرر مختلفة , بحيث لا نكف عن بث 
إشماعاتها المتصلة . 

ومن ثم فهو لا يحقى الأهداف بلاته فى العالم الفعل » بل يقير ' 
الاتفعالات التى تقترن بتلك الأهداف ٠‏ إما حائزا إلى تحقيقها » أو 
مرهماً بإنجازها , أو محبطا الأمل فى بلوفها . . 

والغايات الرئيسية المشتركة هى قهر الفناء بالخلود . والاضطراب 
والعباء بالنظام » والطبيعة بالتسخير والتطويع ء والعزلة بالكلية 
والاندماج . والغربة بالتضامن . وتفيض عن هذه الغايات أهداف 
وسيطة مثل الامتلاء والكثافة ؛ فقيل أن تنزلق الحياة من قبفتنا أو 
تراوغنا نستبقيها بوصفها شيثاً ملموساً وحسوساً بين أبدينا كما يبدو 
فى لخليد تجارب معيئة . وكذلك الرغبة فى التوسع والامتداد . 
والإرعاص والاستباق لاستشراف المستقبل ٠‏ واللهفة عل 


صلاح قتصرء 


الاستيفاء » واستكهال ما بنقصنا أو يعوزنا ٠‏ وتجديد الرغية ل 
الحياة ٠‏ واكتشاف رؤى جديدة تستوعب ما نخفى أو استعصى عل 
الفهم من كل جوائب العالم . . . وربما تيسر لنا أن نلتفط الدلالة 
الأنطولوجية إذا ما تأملنا مقولتين ذائعتين فى علم الجمال . أولاهما 
التفرقة بين الشخص امرهف اللى مجتفى بالفن ويقدره » 
والشخص الفظ المادى . 


والواقع أن هذا التمييز أو التصنيف للبشر ليس انفافاً أو مصادقة » 
بل يعبر عن طبيعة الفسن ؛ فاهتهام المادى الفظ ,» 
بما هو مادى فحسب . يعنى أنه جزء بن هذا العالم المادى . وليس 
فى وسعه التحرر منه . فى ححين أن المرهف . أى الفنان أو التذوق ». 
منفصل عنه . بينه وبين هذا العالم مسافة يملك من شخلاها العام 
نفسه , ولكن بطريفته الفنية وليس التملك المادى . على حين أن 
الفظ بملكه العام الذى انغمر فيه وأضحى جزءاً منه . وقد تشبه 
علاقة الفظ بالعالم ما يذهب إليه ه سارتر ؛ من علاقة الإنسان بالعالم 
فى ححالة استواء الممكثات قبل أن يمتره باختياراته الحرة ٠‏ ويضفى 
عليه قيمة ؛ فهى حالة « اللزوجة ؛ التى هى نصف صلبة ونصفب 
سائلة , وعندما يمسك بها الإنسان ويظن أنه يملكها , تلتصق به 
دتتهلكه , 

أما ثانيتهما فهى ما يردد دوم بأن مايفرق الفن عن غيره هو أنه لا 
يؤدى نفعا مباشرا . ومعنى هذا ببساطة أن العمل الفنى منفصل 
ماما عن كونه أداة أو وسيلة نستهلك أو تنلاشى فى تحقيق هدف 
صريح مدرك بوعى وقصد ١‏ أى أن وجوده المخاص المستقل لا يع 
تحت طائلة النفع المحدد ٠‏ ونفعه الوحيد هو ما بشعه من مئعة 
خاصة به وليس من متعة منافع حددة يحيل عليها أو يشير إليها 
خارجه ؛ وإثما هو وجود مضاف إلى متلقيه . يستدممه بطريقة أو 
باخرى . لكى يستطيل ويمتد . ويكون قادرا على تحقيق أهداله 
الخاصة مهنا يبلغ تنوعها وتعددها , 


[ الانفعال ] 

لماذا يقترن الفن بإثارة الانفعال ؟ 

لان الانفعال هو التعبير الإنسان عن حصيلة ما يبلغه الإنسان » 
وهر القربن الإنسان المباشر لاية ممارصة . والعلامة المميزة لعمق 
المارسة وقدرها . فهو التتيجة المعلنة للهارسة أو التجربة الإنسائية فى 
كل الأحوال . 

وإذن فلابد من التصويب إلى الاتفعال ٠»‏ لأنه تصويب إلى اهدف. 
المنشود من خلال النتيجة المعلنة الصريمة للفعل الإنسان . التى لزه 
يمكن أن نحجب إنفعالنا بها . ولا ريب فى أن الجهاليين متفقون 
جميعاً على إيلاء الانفعال أهميته البارزة ٠‏ عل اختلاف تفسيراهم 
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للعمل الفنى ؛ فيذهب ه لوقائر» إلى أن الفنان يخاطب قوة معيلة فى 
المتلقى مباشرة ؛ دون حاجة إلى مدركات عقلية ٠‏ برغم أن العمل 
الفنى يتضمن مدركات وأفكاراً ؛ وهى فوة ممائلة للقوة التى كان 
يجياها الفنان وعبر عنها . كذلك يقول ٠‏ كدويل » إن الفن بغير من 
انفعالاث الإنسان ليتمكن من تغيير العالم ٠‏ ويقوم الممادل 
الموضوعى عند : إليوت » بخلق الانفعال الذى يريد استثارته لدى 

غير أن هذا الانفعال الفنى ليس الفمالاً مطابقاً لما نعانيه فى 
الواقع ٠‏ وإلا ما أقبل الجمهور على مشاهدة التراجيديات , أو أنزل 
الشرير من المسرح وأوسعه غرياً. 

وعندما نطالع فى الادب ؛ أو نشاهد فى المسرح . ما يشبه الوقائع 
التى نالفها ٠‏ بإبناعها ونفصيلاتها وعلاقاتها المعتادة . ينفطم عل 
الفور إسساسنا بأئنا إزاء عمل ففى مثير للمتعة ٠‏ ويسرع إلينا الملل 
والفنور . لأن ما يواجهنا هو محض تسجيل صادق لا يتكرر فى 
تجاربنا الشخصية . فهر إذن ليس الانفعال الكيفى الوافعى ٠‏ بل 
الانفعال بعد تصفيته شكلياً . أى بدخوله فى نسب وعلاقات 
يحددها العمل الفنى بوصفه نكويئا قائماً على الاممثيار والاخمتزال أو 
التركيز رفقاً لرؤية الفنان الخاصة , فلا يعود الانفعال كما نصادفه فى 
حباتنا اليومية . 


معنى هذا أن الانفعالاث امتعلقة بالممل الفنى تقع نحت سيطرة 
الإنسان فى ذلك « اللا واقع » الفنى , أى العمل الفنى الذى هر 
وجود مضاف , أر واقع بديل أو مواز . وبعبارة أخرى فإنه يرغم 
هذا الانفعال على الدخول أو الاندماج فى هذا التكوين المديد الذى 
يسيطر عليه الفنان ويشاركه المتلوق فى مثمة السيطرة عليه » لإدراكه 
أنه ليس الوافع الذى يخصه شخصيا فى عالم خارجى بنسحق فيه . 
ويدذعن له . ويضغط عليه بوصفه شيئا من بين أشيائه . فهنالك 
برج المتلفى من كونه الإنسان ‏ الثىء إلى الإنسان ‏ الذاث أو 
الوجود الخاض . الذى يملك نفسه ويملك عاله . 


وعندئل كن أن نفسر فنية الحزن والخيبة والإحباط ؛ لان العمل 
الفنى يرف هذه المشاصر البفيضة من الستوى المبتذل المعثاد بوصفها 
هزيمة وإذعانا للوائع ٠‏ ويصمدها إلى مستوى بملكه الإنسان ويقع 
نحثك سبطرته . كها برهف الفن الشعور بافتقاد التوافق مع عالم 
الإنسان الخاص والرضبة فى الفرار منه . حيث يحفزه إلى إعادة النطر 
فى الواقع الذى يتتمى إليه امتلفى لكى يتغل منه موقفا . فالحزن فى 
العمل الفنى يشبه ما يقوله « مالرميه » عن الشعر النقى ؛ فهو حوزن 
مصفى ومستقطر , اختطت منه شوائب التجارب المباشرة البتذلة . 
ولذلك فالاستمتاع به تحدٍ لما يحدثه مثل ذلك الحزن فى الواقع . 


وربما يماثل ذلك ٠‏ إلى حد ما. ما نجريّه عندما تتذكر اتفال 
عذباً أو مثيرآ للشجن عانيناه مئذ زمان طويل . ولسست أقصد دادثا 
أو خيرة معيئة ؛ فهذا الانفعال نستعيده كما يصنع الفنان فى أعراله , 
أى بعد أن أصبح انفعالاً غير مطلبق , 


ومكن أن نكتشف فى هذا الانفعال المستعاد دلالة أنطولوجية ؛ 


فهو يفشى إلى نكثيف الحوادث والأمكنة أو اختزاها , أى الرفان . 


والمكان معاً . فى انفعال موحد ينتمى إلى . ومن ثم فإننى أحتوى 
العالم كله داخل اتفعالى المستعاد ؛ انفعالى أنا الذى هو عالمى . فيا 
استطيقه أو أشعره من انفعال يكافىء ما أملكه من عالم ويعادله ؛ 
لان ما عداء يتزحزح إلى المامش . ويخترق هذا الاتفعال الموححد 
صلابة العالم ويميل ما سواه إلى خخارجه . فى حيين يتجمع الشتات 
المتفرق للموضوعات جميعاً فى بؤرة هذا الانفعال المدجن الآمن . 

وتقدم الأوبرا دعما لله الدعوى ؛ فا هو معروف عن الأوبرا 
أنها لا تعنى كثيرً بعمق القصة كبا تتبدى فى نصها الشعرى 
( اللبرتو) بقدر ما تحفل أشد الاحتفال بإبراز الانفعالات بكل 
درجاتها على نحو ما تترجمها طبقات الاصوات المختلفة الغليظة 
والحادة . فالمتعة التى يثلقاها المستمع أو المشاهد لا تعود إلى الحبكة 
والأحداث ؛ فالمواقف فى الأوبرا تتخل عن ثخائتها السردية لتتحلل 
وتذوب وترق ؛ ولا ييقى سوى الانفعال الحاد بوصفه وجودا 
مستقلا ؛ انفصل عن صلابة الحوادث المتتابعة . والموسيقى أيضاً ٠‏ 
سواء المجردة أو ذات البرنامج . تفصح عن هذا بأجل تعبير . كبا 
يقاريها الشعر والغئاء . 


ولكن ما طبيعة المتعة التى يمكن أن يثبرها هذا الوجود الجديد 
المستفل ؟ لابد أولاً أن تكون نتاجا لمشعور بأننا نتلقى عانا مضافاً 
إلى عالمنا المعيش المحدود . 

ويحفز هذا الوجود الحديد » أى العمل الفنى ٠‏ إلى أن يجياء 
المتلقى ثائية » ويسقط عليه بحرية . انفعالاته الخاصة التى لا نهد 
ها منفذاً فى حيائه الضيقة . وتؤكد ل أهميته أو قدرته عل إعادة 
تشكيله للعالم , تلك القدرة التى يستعيرها من المبلدع نفسه ٠‏ 
ركذلك إسهامه المطلوب والمدهو إليه فى شثون العالم . وتدريب قواه 
عل المواجهة الفعلية للعالم الخاص . كنا يمحس المتلقى أنه يرتاد 
المجهورل للاستكشاف والسياحة , بحيث يعظم عالمه الذان 
ويخصب ١‏ واستعادة خلق العمل الفنى أو إبداعه هى شعور المتلثى 
بالمشاركة فى الإبداع التى يدركها جزئيا فيا يسمى ١‏ بالتشبه 
الداخل ٠‏ لاتتنتهنتت 10261 لإبقاعات العمل الفنى عند ١‏ كارل 
جروز » . أو التوحد . عل مسافة . مع شخصياته وأحدائه , أوما 
يطلق عليه د يتتشر ؛ ١‏ التأمل المشارك ؛ فى الفن الديونيسوسى . أو 
هوة تلبس الشعور 086دالتللا تلا عند ؛ ليبس » . وهو ببذا يعيد 
احتواء العالم من خلال مقاومته له وتملصه من سيطرته . ولكن من 
خلال تلقيه للعمل الفنى . وعندما يعجز العمل الفنى عن ابتعاث 
القدرة لدى المتلقى لاستعادة إبداعه , يسرع إليه الشعور بالسام 
والفتور ٠‏ لانه يمحس حينثل أنه ينفق جزءاً من عمره . بدل أن يسهم 
العمل الفنى فى إطالة عمره بما يعيره إياه من أنواع جديدة من 
الوجود . 

وتلقى العمل الفنى لا يشبه استهلاك المتع الأخرى , لأا تولد 
إشباعاً مكتملا ٠‏ ولكنه غير مستمرء لأنها سرعان ما تؤدى إلى 


اتطولوجبا الإبداع الفنى 


الامتلاه والسام 0 ويحكمها 5 يسم ل الاقتصاد معايير ا مئفعة 
الحدّية . ولكن الإشباع فى الفن [ثبام متوتر ء ناقص ٠‏ ولكنه 
مستمرء لأنه يخطق الاحتياج المتصل للإشباع . ولكن على مستوى 
يخالف المستوى الببولوجى ؛ لأنه إشباع لا يقترن بإفناء العمل 
بالاستهلاك المباشر . فعندما يتفتح أمام المتلقى عام فسبح بثير 
الدهشة ويمتلىء بالمفارقات , قد يمس بشىء قريب من البهجة النى 
تثيرها النكتة . ولكن دون أن تفقد متعتها إذا ما حكيت مرة 
أخرى . 

بل إن الأعمال الفنية التى لا نستهدف سوى التسلبة إنما تعنى 
أنطولوجيا أن المتلفى كان ممس دون وعى أن وجوده قد انزلق إلى 
أشياء العالم » فران عليه التعب من جراء رثابة دورانه معها كأله 
جزء منها. وأله أصبح فى حاجة إلى انتزاع وجوده المخاص منما 
ليغمره فى عمل فنى يبعث عل التسرية عنه , لأنه وجود مغاير لوجرد 
الأشياء التى أوشك أن يتجانس معها . 


ولان العمل الفنى وجود بديل مغهر . ولانه المجال الذى يقوم 
الفئان المبدع بالتأثير فيه وتحفيق غابات الإنسان الأصلية عل خعلاف 
المجالات والفاعليات الأخخرى التى تؤثر مباشرة فى العالم نفسه , لاله 
على هذا النحو, فلابد أن يلخص الفئان رؤيته الخاصة للعالم , 
على نحو ما قدمنا فى الطابع القيمى . ولذلك فإنه ملق وجودا 
يفرض عليه نظام معيئاً . ولا يعدو أل يكون النظام امتدادا لإرادة 
الإنسان فى العالم الخفل ؛ أو إذا شئنا استخدام اصطلاح أرسطو . 
فر الإرادة الإنسائية على « هيولى » الموجودات لمنحها « صورة » 
جديدة تستجيب للغة الإنسان وترهد همومه . وعندما يستثبلها 
المتدوق يستشعر مذاق الحرية التى تعنى ثراء الإمكانات . والقدرة 
على الحياة فى عالم مختلف عا ينوه به من ممطية ورتابة توثقه بإرادة 
الغبر. بشرأ وأشياه . وهو مس أيضا بحرية خاصة ثتبين فى 
استقباله للدلالات التى تفيض عن العمل الفنى عبر العلافة بين 
دواله ومدلولاتها ؛ فالعمل الفنى ٠‏ ككل الفاعليات الإنسانية » 
منظومة من العلامات الى تؤدى دلالاءها من خلال العلاقة بين 
الدال والمدلول لهذه العلامات . غير أن الدال فى العمل الفنى كثيف 
صفيق لا يشف عن مدلوله الذى اقترن به فى تهارب الحياة المألرفة . 
كبا أن المدلول مراوغ 3 لانه متعدد بقدر تعدد المتلقين 5 ومن ثم فإن ' 
العمل الفنى يفيض بدلاللات ماتزال تتضاعف وتتكائر بمواصلة 
عرضه ونشره ونداوله بين جماهير المتلقين . ويهذ' “كن تفسير لود 
العمل الفنى ؛ لانه يجيا حيوات كثيرة بما بشع من تفسيرات تمتلف 
باختلاة ٠‏ الاستجابات والحساسيات عل مر الزمان وثباين 
المجتمعات ؛ وذلك بفضل ما يؤدى إليه العمل الفنى عند نيه 
واستعادة إبداعه من ٠‏ فائض معن ه . مثليا هر الحال فى ١‏ فائضص 
القيمة ؛ للعمل الإنسان عند و ماركس » ٠‏ عندما ينخرط فى إنتاج 
السلع وبولد فائضا أكثر مما أنفق فى إنتاج قوة العمل نفسها . 


والملامات التى يستخدمها المبدع تحرف عن دلالئها فى السياق 
التداولى الشائع لتؤدى دلالة جديدة فى عام أو فى وجود جديد من 
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صلاح قنصوه 


العلاقات المختلفة عن الواقع العمل المباشر . فهذا الاستخدام 
المنحرف الذى يطلق عليه أحياناً المجاز أو الاستعارة أو الكناية . . 
إلخ . , يؤذن لدى المتلقى بولوج عالم جديد يتس فيه عبق النضارة 
وأجوامء الحرية والاقتدار , لأنه يدرك أن الأشياء ليس لها قيمة ثابئة 
أو دلالة بعينها ؛ ول تعد ضرورات ضاغطة غريبة بقدر ما أصبحت 
إمكانات فسيحة يمكن أن يغزل منبها وينسج ما يشاء . وإذا ما استقر 
ذلك الانحراف المجازى , إن أبيح ذلك التعبير ؛ وتكرر إستعماله » 
فإنه يفقد فتنته » ويغدو مجازاً ميتأ . وينضم إلى سائر أشياء العالم » 
ريصبح علامة من علاماته . فنحن فى الراقع نواجه العالم وقد تجمد 
فى علامات وإجابات جاهزة وأنماط مستقرة . والفن هو الذذى 
يستعيد الشعور باللهدة والدهشة إزاءه . ويسترد قدرتنا عل إعادة 
اكتشافه والتعامل معه , 

ومن التناوب الخاطف بين الشعور بالواقع والشعور باللا واقع 
ينقدح شر المئعة الفنية بين الطرفين . ويتدفق التيار على نحو ما 
تعلمئا عن الكهرباء الاستائيكية . عندما يقترب الفطبان الضدان 
دون تماس . فكذلك فى متعة العمل الفنى تقترب لدى المتلفى كل 
الاطراف المتقابلة بحيث تومض امتعة فى إدراك المطلق والنسبى 
مع والممكن والواقعى 3 والعام والخاص ٠‏ والتحليل والتركيب 3 
والماضى والمستقبل ٠‏ ونتد ال النتوءات والتجاويف » فتلتحم 
أطراف التروس وتدور الحركة ٠‏ ويفيض التيار . 


اا 2 


[ الحب . والمرأة ٠‏ والشباب ] 


ينردد ال حب فى ممظم الآثار الفنية لأنه يعبر عن الطابع التراجيدى 
للمالم فى علافة الوجود الإنسانى به ؛ ذلك الطابع الذى ينشا عها 
يحسه الإنسان من مقاومة العالم الطبيعى لأسلوب وجود الإنسان 
القيمى الذى يحاول اقتحامه واحتواءه وتطويعه . فالقيمة الإنسانية 
غير المحايدة تواجه عالماً محايدا لا شان له بالإنسان . وربما يشبه 
ذلك الطابع التراجيدى . فى بعض فسياته , ما يطلق عليه د مالرره 
: الوضع الإنسان ١ ١‏ وإن اختلفت الزاوية الفلسفية ؛ فهو عنده 
العيب أو النفص أو الشرخ فى الشخصية الإنسانية وكل ما يرغمنا 
عل إدراك محنتنا الإنسانية ٠‏ ويسعى الإنسان إلى الانتصار عليه أو 
النجاة منه عن طريل الحب أحياناً . 

فالحب هو السعى إلى استرداد الطرف الآخر . لكى يستعيا 
امتلاكه والاستحواذ عليه . ولا يعنى هذا امتيازا خاصاً للجنس 
الأترى ؛ لان الحنس الآخر » كما يقول « برئاره شر بصنم كبا 
تصنع المنكبرت ؛ تنسج الشباك متريصة بالفريسة ء وتفوم بفعلها 
الإيملى كها لو كانت سلبية قعيدة بيتهار.. 

كما يشكل الحب عند « أفلاطون » الجدل الصاعد ‏ كأنه 
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شوق - إلى الاكتمال . وهو ليس اللمب بين الهنسين , بل شيثاً آخر 
مصعّدا إلى علم المثل . وحتى انس نفسه يضفى عليه 
« لورنس ٠‏ فى أشعاره خاصة ‏ دلالة كونية سابغة ٠‏ ليس 
بالدلالة الفرويدية » وبوجه خخاص فى قصبدته « أفعى صفلية » . 


والواقع أن الأسلوب الإنسان . أى الثقاق . فى التعامل مع 
الشثون الفبزيائية والبيولوجية » هو أسلوب التباعد وإخفاء 
الأصل . فالحب يمتد بأصوله إلى الجنس عند الحيوان . غير أن 
الإنسان , خلال عصور متعاقية , يمجب هله النراة بأردية كثيفة 
ومعاطف ثقيلة . تبدأ قبلها بالغلالات الرقيقة التى لا تكاد نمجب 
أصله . ومايزال بخلع عليه من الثياب الإنسانية حتى قد يبلغ نفيضاً 
للجنس أحيانا . ليصير حب روحياً وتضحية نبيلة . . وهكذا فى كل 
شثون الحياة ؛ فى الزواج والمسكن والمطعم والمشرب . والقئال ه 
والصدام » وغيرها من نظم تخضع للفيم والقواعد والمعابير الى 
توشك أن تنفصل بالإنسان المتحضر عن أصوله البيولوجية 
والفيزيالية بمسافة تنأى به أو تدئو من العالم الطبيعى بقدر نقدم 
الثقافة أو تخلفها . 

والحب هو وسيلة الإنسان للخلود , لأنه بعنى أصلا وسيلة 
التكاثر وإعادة إنتاج النوع . فهر أداة الطبيعة للاستمرار والبقاء . 
ويتخذ منه الإنسان مرقاة لما هر أعل من ذلك التخليد البيولرجى ٠‏ 
ليصير قيمة رفيعة تُجاوز أصلها البعيد . 

وينطوى الحب على أهداف الإنسان فى سعيه إلى قهر الغربة . 
أى الفرقة ‏ والمزلة بالاندماج الكل والتضامن الذى لا يتحفق إلا 
بمعاناة التوئر المستمر , لانه حركة بين طرفين , 

ريتكشف الطابع التراجيدى فى للسافة أو البعد الى يمسه 
الإنسان بين الأماانن والقدرات ؛ بين الغايات والوسائل . وهله 
المسافة يشغلها السعى نحو التحقيق , والشعور المضمر بالإخفاق 
المحتوم الذدى يتبين فى تصاعد الغاياث ؛ لأن الغابة الأول سرعان ما 
تزول بتحققها ليحل مكانها غاية أخرى ٠‏ وهكذا دون توقف ؛ وهو 
ما يقارب إحدى دلالات بيت : إليوت ؛ المشهور : « بين الرغبة 
والتحقق يسقط الظل ع . كثدة مسافة لا تغير قط بين الرغبة 
والرضا . 

هكذا بصبح الحب موضوعاً رئيسياً للفن برصفه المججل الذى 
يمارص فيه الإنسان محاولاته للتعبير عن هله المسافة » والسعى إلى 
القفز عليها فى إحساس مشبوب بالتوتر أو الشوق نحو الاستكمال 
والوصال ( أى الاندماج والتوحد ) . بل إن عملية الإبداع الفنى . 
إذا ما ترخصنا هونا ما فى محلولة عقد مقارنة ٠‏ هى شبيهة بعملية 
صئع الحب ؛ فإذا كان الإبداع الفنى يبدأ بسحق القوالب الجامدة 
للمدركات الحسية ليحوفا إلى مفردائها الأصلية ومادتها الأولية 
( ألفاظ , ألوان. أصوات ... ) التى بشرع فى تجميعها فى 
تفصيلات مختارة تحدث أثرً معيئاً بتأليفها معا ٠‏ ثم يصوغ العمل 
الفنى الذلى يمثل واقعاً جديدا ولكه غير واقعى ٠‏ أى وجوداً 
متوتراً » وما يلبث المبدع أن يطمثن عل إبداعه الذى فرغ منه ؛ 


فهدا هو ما يوازى ؛ بقدر معين ؛ ما يمدث فى صنع الحب الذى 
يبدأ بالإثارة والمداعبة فى كل تفصيلات الجسد , ثم يحدث الاتصال 
الذي ممثل تور ممتعا . سرعان ما ينتهي بالاسترنعاء . 

أما الاهتهام بالمرأة بوجه عام فى كل الغئرن فلسبيين ؛ الأول 
بوصفها الطرف المستهدف فى الحب ؛ والفانون ذكور . ويمكن 
إهمال نسبة من يشاركهم من النساء اللاق بتمثلن أيضا فى أغلب 
الاحبان قيم الثقافة السائدة التى صاغها الرجال . 

والسبب اثانى هو أن المرأة أو الأنثى بوجه عام هى أصل الطبيعة 
وعلامة الحصوبة والعطاء ؛ وتسرى هلك الدلالة الأم فى كل 
تضاعيف الثقافة الإنسائية ورواسبها الموروثة , 

وللمرأة دوران : دور لقافى , تشغل فيه مرئبة التابع الخاضم ؛ 
ودور طبيعى تحتل فيه منزلة الأصل والارومة , 

والفئان لا يعكس ثماماً أدوار الثقافة المفروضة وإن كان يتاثر 
بها ٠‏ ولكنه فى كثير من الأحهان يعبر عما يتوق إلى استعادته من 
الأصل اللى فولبته الثقافة وجمدّته . فهذا هو ما يسبغ عليه طابع 
النضارة والبراءة الباكرة . 

وبالاسلوب الثقاق المعهود انتقلت اثفمالات الحب إلى 
موضوعات ننتسب إلى مجالات أخرى . بكل ما تتضمن من مشاعر 


أنطولوجيا الإبداع الفنى 


الانتصار والانكسار, والنجاح والإخفاق , والصراع والحسد ء 
والانتقام والشفقة والحنان إلى آخر كل ضروب الانفعالات . ولكن 
محمولة عل ناقلاث إنسائية غير الحب بمعثاه المعروف . 
ويبقى تفسير الإلحاح على تجارب الشباب ؛ لمعظم أبطال 
الأعمال الفئية من الشباب . فتية وفتيات , 
أولاً : لان مرحلة الشباب هى التى تتجل فيها تجارب الحب 
وانفعالاته جيعا . 


وثانياً ٠‏ وهر الأهم , لان مرحلة الشباب هى التى يبرز فيها 
بصورة ساطعة وضع الإنسان إزاء العام بكل تحدياته , حيث 
الإمكانات المتفتحة بغير حدود . والأحلام البعيدة » والغايات 
الطاعحة الكثيرة ء والرغبة النهمة فى الامثلاك . والاقتدار عل 
المقاومة والتمرد , والتزوع إلى الرقض ... وهله جميعا هى ما 
يتمثلها الفن , بدرجة أو بأخرى . مندما يطرح بدي هذا" العام 
يضمر قدراً من الرفض له لأنه لا يجاكيه ؛ بل يستخدم مادئه الام 
ليصنع منبا أعباله النى هى وجود جديد ؛ وحضور يفرض نفسه 
بغزارئه الخاصة وئضارته » وليس نحاكاة أو نيلا ؛ وإلا لكانت 
اللوحة المصورة نافلة نطل منها عل العالم المألول . ولاصبحت 
متاحف الشمع أرقى متاحف النحث . 
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21 
طاقة العدوان 


حركية الإبداع 


يحيى الرخاوى 


الس 1 30 


تتكون هله الدراسة من جزئين : 


المزء الأول نمثل بداية المدخل إلى هله القضية كبا ظهر فى محاولة باكرة مئل عشر سنوات ( ولسوف أعرضه بأقل 
قدر من التعديل ) ٠‏ حيث يقدم هذا المدخل أطروحة عن طبيعة العدوان وجوهر الإبداع , تقول إن العدوان غير 


العدوانية , وأنه بوصفه لهريزة إيجابية لحفظ الأرد والتوع . لم يعد له تغرج مشروع أو متتفس مناسب بتطلق فيه 
لصالح مسيرة الإنسان المعاصر . كذلك يؤكد هذا الجزء أن أعمق أنواع الإبداع , الى سمى هنا باسم الإبداع 
الحالقى . هو القادر على استيعاب طاقة غريزة العدوان الإيجابية . التى تطورث لتتخطى حفظ الفرد والنوع إلى 
الارتقاء بالإنسان إلى ما بميزه بوصفه إنسان؟ , 

أما الجزء الثان فهر ينقسم إلى هامش متوسط يجاول تقديم محفظين . ثم إشارة إلى التطبيقات الباكرة . 
ومتابعاتها , كيا بضيف ملاحظات تقدية من محاولات لاحقة توضح حدود القضية , ونع الخلط بين طاقة العدوان إذ 
يستوعبها الإبداع الخالقى بوجه خاص . وضور العدوان فى محتوى العمل الأدبى أو سيات المبدع شخصيًا . وأخيراً 
يشير إلى إسهامات الكاتب اللاحقة فى قضية الإبداع , وكيف بدا ذلك مناقضاً لبعض معطيات هله الدراسة . ثم 
بتتهى هذا الجمزء بمحاولة نوفيق لعلها نحل التناقض . 


بتي 1 1ل 


الجزء الأول 
العدوان والإيدام 


يمر إنسان عالمثا المعاصر بأخطر مراحل تطوره ١‏ فقد ملك ص 
وسائل الدمار ما لا يبدو للوهلة الأولى أنه قادر على السيطرة عليه 
ولابد أن هناك فانوناً ‏ لا نعرفه فى الأغلب ‏ يقوم بالمحافظة عل 
استمرار الحياة عل الأرض حتى الآن . على الرهم من كل القوة 
المدمرة التى بملكها من لا يستعمل بقية خلايا ممه . ذلك بأن طريقة 
تفكير الساسة عل المانبين . وسلوكهم الشخصى الدال عل وفرة 
الدفاعات ( الميكاتزمات ) التى تتحكم فيهم دون وعى منهم . لا 
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تطمئن الشخص العادى بأبسط حسلات المتطق السليم . نافيك 
عن العالم اليقظ . 


وواجب العلماء ‏ إذن ‏ هو البحث عن هذا القانرن ا خفى ٠‏ 
إن كان مرجوداً أصلا . ثم تقويم فاعليته واستثهاره ٠‏ وتطويره إن 
احتاج الأمر. فإذا ثبت أن الحياة مستمرة بالصدفة ٠‏ أى أنه ليس 
ثمة قانون خفى أو ظاهر أصبح الراجب أكثر إلماحا فى البحث عن 


إنشاء ذلك القانون اللى يساعد فى استمرارها بوعى لاثق ,' 


ومسئولية مناسبة وحساب علمى قوبم , وفاء بأمانة ما نتمئع به من 
خلايا مهية رائعة , 
ومن أولى المناطق بالتنقيب فيها لتحديد طبيعة مخاطر الدمار الذى 
يتعرض له الإنسان بجرعات متزايدة . المنطقة التى تتعلق بغريزة 
حيوية أساسية , هى غريزة ‏ العدوان؛ ؛ ذلك لأنبا تمثل القوة التى 
إذا عجزنا عن دراسة قزانينها ونوجيه مسارها ٠‏ قد تنطلق ‏ وهى 
تملك كل أدورات الدمار الجاهزة حالباً ‏ فتقضى عل البشر بلا 
تردد . وقد تقضى هذء الغريزة على الحياة كلها بلا وعى . خصوصاً 
أن الإنسان ‏ كا يقرل تينبرجن أولدئر ‏ لم ينم لديه ‏ دون كثير 
من الحيوان ‏ جهاز للضيط والتوازن والتحكم فى نزعائه 
المدوائية , وأن هذا النقص لديه قد يكون مسئولاً عن تماديه فى 
الفعل العدرانى إلى أقصى مايته وهى القثل , 
كذلك فقد ذهب لورئز إلى أن الإنسان . دون كثير من أنواع 
الحيوان المفترسة ‏ ليس لديه كف غريزية للقتل . عل أساس أنه لا 
بملك جوارح قاتلة ( تمالب وأنياباً ) ؛ فهر ليس فى ححاجة إلى هله 
الكف الغريزية ؛ الأمر الذى لا يمكن التسليم به بهذه البساطة . 
ثم إننا نضيف هنا أن الإنسان هو الحيوان القادر عل قتل بشر 
من جلسه 
(1) لا يعرنهم دشخصيًا ا . 
(ب) وعن بعد دون أن يراهم . 
5 وفى مجموعات , بل لفد أصبح هذا الفعل الشائن فى ذائه من 
المنجزات الجديرة بالفخر . على نحو ما يقول رويرت جاو 
ليفتون : 


د... إن كمية الفتل قد أصبحت مفياس الإنجاز» . 
وى ظل هذه الظروف , فإن مصيبة الدمار الفنائى قد باتت 
شديدة القرب » بحيث لو حدثث هله المصيبة فقد تكون إثباناً 
مروعاً لزعم قائل : إن التركيب الإنسانى فيه ما يشير إلى خط 
تطورى(» , لا يمكن أن يستمر ما لم يعدل . ولا يمكن أن ننساق 
وراء هذء المخاوف الانطباعية فى تشاؤم عدمى غبى . ولكننا أيضاً 

لا يمكننا أن ننكرها اعتباطاً . لمجرد أنها بعيدة الاحتهال . 

ونبدأ البحث بتساؤلات عمحددة . حاول من خلال الإجابة عنبا 

أن تحدد أبعاد المشكلة وإمكان المروج ما : 

١‏ هل العدوان غريزة أصيلة ها صور تعبيرية مختلفة مع 
اختلاف الأزمان والأجئاس . أم أن العدوان مجره سلوك 
مكتسب طارىء . تتوقع له أن يزول بزوال دواعيه ؟ 

؟ - ما وظيفة العدوان البقائية . وما فرص التعبير عئه فى حيائنا 
المعاصرة . مقارئة ‏ على وجه الخصوص - بغريزة الجئس 
النى تتعلق أساساً ببقاء التوع ؟ 

© سس ما احتهالات الموقف لمواجهة هذه الطاقة الغريزية تعليم . 
أو ترويضاً . أو نحويرا , أو إدماجا ؟ 


طالة المدوان وحركية الإبداع 


محاولة تعريف مبدئى 
لا يمكن التسليم ابتداء بأن هذا اللفظ ( العدوان ) يحرى 
مضموناً مقئعا متفقاً عليه بالقدر الذى يُطمئن لتناوله تفصيلا ؛ 


فالتعريف السلوكى يصوغه « نينبرجن ؛ كالتالى : 


و العدوان ‏ بالنظر إلى السلوك الفعلى ‏ يتضمن الإقدام تجاه 
خصم . وإذا كان فى متناوله فإئه تضمن دفعه بعيدا وإصابته 
ببعض الأضرار بشكل ماء أو على الأقل إرغامه بمؤثرات تكفى 
لإخفاعة ؛ . 


ونلاحظ هناء منل البداية .ع ذلك التحفظ الذى وضعه 
تيبرجن ع من حيث تحديد التعريف بنص اعتراضى ( أسامى 
حتما ) بقوله « بالنظر إلى السلوك الفعل » . ذلك أن الخلط بين 
السلوك الفعمل ( الذى سنسميه بهذه الصورة عدوانية 
اا تمدع هوه ٠‏ تمييزاً له عن 'العدوان 8882688102 ) . والمرقئف 
التهيئىٌ دون فعل ظاهر . ثم بين هذا وذاك وين غريزة العدوان فى 
كمونها ونشاطها ‏ هذا الخلط هو الذى يترتب عليه إغفال الاصل ٠‏ 
ومن ثم مضاعفات الجهل والتثيويه ؟ 

ولتوضيح فصور مثل هذا التعريف المؤكُد للإقدام والإضرار دون 
غيرهما نطرح بعض التساؤلات ٠‏ مثل : 

هل يمكن أن نقسم سلوكى الكر والفرء بوصفهما سلوكين 
متضادين ظاهراً . ونقصر كلمة العدوان على سلوك الكر 4ج6 دون 
سلوك الفر 26هأ8 . على الرغم من أنه يصاحبهما المتغيرات 
الفسيولوجية نفسها (مثل زيادة نشاط المهاز العصى 
السمبثارى ) .. كا أن سلوك الفرد قد يكون تمهيدا لسلوك الكر أو 
جزءا منه أو تناوباً معه لتحقيق الغرضص نفسه ؟ 


وهل بمكن أن نتنامى صور العدوان السلبى : بالانسحاب أو 
الإلغاء أو المحو . . ؟ 


والإجابة عن هله الأسثلة كلها فى حتماً بالنفى . ومن ثم 
فالمراجعة واجبة , 

وعل ذلك لابد من المغامرة ؛ ابتداه بعرض تعريف مبدئى تأمل 
به أن نفتح مدخلا إلى سبر غور هذه الظاهرة ؛ ونقترح لذلك : 


« العدوان هو الداقع أو السلوك ( أو كلاهما ) الذى ييدف إلى 
الحفاظ على الفرد ‏ وجودا وذاناً ‏ على حساب الآخر ( من فير 
النوع عادة(” أو من النوع نفسه , مؤقتاأ ) . وهو يشمل فى صورته 
البدائية : السلوك المقاتل المهاجم حتى الطرد أو القتل ٠‏ ويتحور ب 
مسلكاً وموضوعاً ‏ بتحور مراحل مو الفره والمجتمع جيعاً » . 


ولن أبدأ بالدفاع عن هذا التعريف ؛ لأنه فى واقع الأمر غاية 
هذا البحث أكثر مئه مسلمة ابتدائية , 
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نظرية._الغرائز : 
موقعها الآن 


أصاب الغرور الإنسان ٠‏ نظرية الغرائز» فى مفتل دون وجبه 
حق ٠2‏ فقد ثارث نزعة مضادة د نظرية الغرائز . وخاصة بعد 
مغالاة ماكدوجال فى تفديمها وتقسيمها . وقد نوالت الضربات عل 
نظرية الغرائز هذه من مصدرين أساسيين : الامجاء السلوكى من 
ناحية ؛ والانجاء الاجتمامى من ناحبة أخرى . وفرويد نفسه.لم 
يستطع أن بمند تأثير موقفه بالنسبة لغريزة لجنس أساساً إلى ه.ا 
يسمح بالدفاع المناسب(4) ٠‏ فقد هوجم من خصريه ٠‏ ونقد ص 
أثباعه س للسبب نفس عل حد سواء . ذلك أن كثيراً من 
الفرويدين المحدئين قد هاجما بيولرجيته لحساب ما أسمره نظرية 
العلاقة بالموضوع أو العلافات البيشخصية . فى حين أن السلركيين 
فد ركزوا عل التعلم ونظرباته وآثاره فى إحداث المرض وإزالته عمل 
حد سواء . مستبعدين بإصرار أى غرائز ثابئة » أو جاهزة . أو 
موروثة (من حبث التفصيلات عل الاقل) . وبرغم زعم 
الإنسانيين بجذور خير الإنسان البيولوجية ( الشبضريزية 
لضع عناوم ) ٠‏ فإن لغتهم الاقرب إلى « الشعر الحالل) لم تدعم 
نظرية الغرائز بقدر ما غيمثت الهو ححوها ؛ الأمر الذى ازداد تفائما 
من جراء النظريات ال ابعد # شخصية ل15088 ممق , ما يمكن 
أن أسميه ٠‏ علم النفس الفوقى » . ذلك أن هذه النظريات أفرطت 
فى التجاوزية الغائية حتى كادث تتفصل عن جذورها البيولوجية 
الغريزية , 


وخلاصة القول : إن مواقف انجامات علم النفس المعاصر فى 
أفلبها لم تدهم نظرية الغرائز بقدر ما حطت من فدرها وأهملتها , 
وحتى غريزة الس نفسها ( وهى أظهر والمع من العدران ) كما 
هى ١‏ أر كما قدمها فرويد . أر كما تنارها تلاميله .ل تم 
بالاستيعاب الببولوجى المناسب ٠‏ بل لعل بعض المشتغلين بالتحليل 
النفسى فد أساء إلبها , وعمق من تشوبيها ١‏ إذ يبدو أن الإفراط فى 
الحديث قد استبدل بكبتها ( فيم| هو دلق » ) أن يعقلنها ( فيا هو 
نظرية ) ٠‏ حتى ليمكن أن تاخيل قرل لورائس مأخذ المد: إذ 
يقوك ... ٠‏ إن تناول فروبد للعمليات الغريزبة فى الإنسان كان 
حملا بثفل الشعور بالذات لدرجة خليقة بأن تكتفى بإعلان الميل 
الشبقى بعيدأ عن ( فعل ) الحياة ٠‏ حنى أطاح باحتمال أن يحفق 
الإنسان براءته التلفائية ٠‏ وانبعائه الخلاق بحق ؛ . ثم بمضى فيقول 
0 إن نظرية التحليل النفسى قد أعدت لتصيبنا بحالة من 
٠‏ الجنس فى الرأس » 8680 06 15 »86 ( الدماغ ) . ولا أحسب 
أن هذا هو المكان اللائق به, , إذن , فلا فرويد ‏ بكل حماسته 
للغرائر ( ممثلة فى الغريزة الجنسية بلذات  )‏ ولا أتباعة . وله 
معارضره ولا مهاجمره . قد استطاعوا أن ينقذوا نظرية الغرائز من 
اهجوم الساحل عليها . ولعل العكس ثاماً هو الذى حدث ؛ 
ففرويد قد عقلنها ومهاجمره قد انكروها , وأغلب أنباعه المحدثين قد 
أفملوها . 


يفن 


وأعتقد أن المرر وراء هله المحاولات كلها هو مبرر أخلاقى آمل 
عل مستوى ما من لا شعور هؤلاء المكرين . بمعنى أنهم نصوروا 
أن التسليم بوجود غريزة مسبقة ( أى غريزة كانت ) يبدو تفييد؟ 
لحركة نطور الإنسان بشكل أو بآخر إذ كيف نامل إذن س من 
وجهة النظر هذه أن نغير غريزة صفتها كذا وكيت حالة كوننا نتغير . 
والنتيجة المنطقية والاستسهالية هذه المسلمة الخطأ هو أن نتكر 
الغريزة ابتداء ٠‏ أو عل الافل ‏ أن تشسكر ها . متصورين أننا 
بذلك نفتح الإفاق ١‏ إذ بحدونا الامل أن يحل التغير البيثى والتطور 
الثقاقى محل التغيير 'البيولوجى المحال , 

وفد دعم هذا المرر الاخلانى مرقف الدارونيين المحدثين وعلماء 
الوراثة معا ( فابنسمان ومندل أساساً ) بتأكيدهم أن وراثة العادات 
المكتسبة من المحال , 

وبرغم كل ذلك فإن الغرائز , مثلها مثل أى حفيقة صعبة , لا 
تختفى بالإجماع عل تخطيها أو الخوف منها . أو نتيجة العجر عن 
تفسير مظاهرها السلوكية فى الوجود الإنسان المعقد . فكان لابد من 
إعادة النظر فيها من مدخيل آخر . ومن عجب أن يكون هذا المدخعل 
الجديد هو من علم الإولرجى 510108 وبواسعلة علماء الميوان 
035 أساسا . وكان لإسهام لورئر ونينبرجن فى دراسة 
ظواهر مثل البصم 1138 والطاقة اللخاصة الفعالة 0108م 
60658 ع1أععمة وإزاحة النشاط 1أجااعة 1ه امعسعمة امقلط ,. 
كان لذلك كله أكبر الأثر فى فتح ملفات نظرية الغرائز بشجاعة 
مضاعفة , وكذلك إعادة النظر فى آراء الدارونين المحدثين . 
وخاصة بعد تلاحق الأبحاث الخاصة بالتاكيد عل إمكان ورائة 


العاداث المكتسية . 


العدوان غفريزة أم اكتساب : 

والآن بعد احتهال إحياء لظرية الغرائر 5 وترجيح وراثة العادات 
المكتسبة . يمكن أن ننتقل الناقشة الرأيين المتقابلين إزاء طببعة 
العدوان للإجابة عن السؤال الأول الذى طرحه هذا البحث . 

ومثل لورئز الرأى الأول القائل بان العدوان دافع أولى 
( غريزة ) ٠‏ ويؤيده فى ذلك تيتبرجن ( برغم اختلافهها فى تفصيلات 
أخرى ) ؛ إذ يقول الأخير عن الأول . معترضا جرثياً و. . . إن 
لورنز يفترض أن العدران هر دافع أوللى موروث . وإنه . مثله مثل 
الدوافع الأولية ‏ فى تصورة ب يسعى إلى الإطلاق ( الإشباع ) » , 

وكثل الرأى الآخر مونتاجو ١‏ إذ يعارض فى مناقشته مقولة 
تينبرجن . منكرأ أن يكون العدوان فريزة ٠‏ ويعدد ‏ إلباتا لرأيه 
هذا أجناساً وفبائل مثل الإسكيمواة» والاستراليين البدائيين 
الذين لا يجارب بعضهم بعضا ٠‏ ويتهى بالتساؤل التقريرى قال 
«ألا يمرز أن الرغبة فى الفئال هى شكل من أشكال السلوك 
المكتسبة ه250 , 

ولا سبيل إلى الفصل فى هذا الموفف دون التعرض للموقف 
الاخلاقى السابق الذكر. الذى يبر الهجوم عل نظرية الغرائز 


امك ونظرية العدوان بما هو غريزة بشكل أكثر تحديدا ( بسوّغه 
ولا يؤكده بالضرورة ) . 

وللخروج من هذا المأزق لابد أن نستعيد موقع البصم وعلاقته 
بالغرائز عل الوجه التالى : 

و إنه لا مفر من حسبان الغرائز سلوكاً مطبوعاً 512480م50ا ؛ 
حتى عل فرض أنه كان مكتسباً فى يوم من الأيام ؛ فقد أصبح بلغة 
علمية أغرى : غريزة تورث ؛ ذلك لأن التعلم بالبصم ( دون 
التعلم الشرطى ) بختص بالسلرك اللازم للبقاء فى مرحلة ما . وقد 
كان السلوك العدوانى من ألزم أنواع السلوك للبقاء فى معظم مراحل 
التاريخ الحيرى ١‏ , 

رحنى عل أساس ما ذهب إليه إريك فروم , معتمداً عل 
آخرين ؛ فى أن العدوان قد اكتسب اكتساباً لاحفاً فى العصر 
المجرى الحديث , مع تغير اللإنسان من كائن صائد جامع إلى كائن 
منتج نخازن مع بداية الزراعة ( حوالى نسعين قرنا قبل المبلاد  )‏ 
إن مرورالاف السئين ومتطلبات الوضع الجديد للإنسان بوصفه 
منتجا منافسا لا يمكن أن نعده مجرد اكنساب ؛ دون افتراض تغلغل 
الغريزة الجديدة بما هى كيان مطبوع لابد أن يؤعد ماخذا ببولوجيا 
جبليًا فى تخطيطنا لاستيعابها ( وهكذا يكاد يصدق فول هربرتث 
سبئسر : إن عادات اليوم هى غرائز المستقبل ) . 

م ذلك كله , فإن بداية هذا المبحث تقول : 

إنه لامفر من إعادة النظر فى العدوان بوصفه دافعا بعيد الغور 
شديد الاثر . ولا ينبغى أن نتصور الثفاء النفع من هذا الافتراب 
الأمين لمجرد أن المسألة أصبحت غريزية حيوانية أصلا . قائلين مع 
وليام كور نينج و.. وما النفع المنتظر إذاكان نحت السطح رائحة 
بيولرجية كريية ؟ 176 وإنما علينا أن نتذكر أن إنكار الحقائق ادعاء أر 
اسنسهالاً يزبد من عجزنا عن التحكم فى الجانب السلبى متها . 


وظيفة العدران وفرص التعبير عله : 
وقد آن الاوان بعد هذه المقدمة أن نصوغ الموقف الواقعى من 

العدران على الوجه التالى : 

١‏ - إن العدوان قد حفظ اجناس"» بأكملها فى صراعها ضد 
أجناس أخعرى وذلك فى الوفت الذى كان قانون ١‏ البقاء 
للأافوى ؛ هو السائد . 

؟ سس إن سيطرة الذكر الأفوى عل قطبع الإثاث . واستبعاد الذكر 
الاضعف . قد ضمن البقاه للسلالة الأقرى ٠‏ ثتيجة 
استبعاد الذكر الاضعيف من الفطيع بالعدوان الذى ينتهى 
بالفتل أو بالطرد أو بالإذعال . 

م ب إن العدوان بعد جزءأ منْضَمْنا فى كل الوسائل المسثولة عن 
الحياة ٠‏ بل عن تطويرهاة" , 

سل إن العدوان بجحدد معالم الذات١)‏ ؛ فالذاث إذ تنفصل عن 
الآخرين فى الولادة النفسية فى المراهقة خخاصة ؛ وفى أزمات 


- 


النمو كلها . إنما تحفق ذلك بأن يضطر الفرد أن يدقع الآخخر 
( الدعامة السابقة ) فى عملية الانسلاخ منه , تحديدا لذاته 
الخاصة . وهذا ما ذهب إليه مؤلف هذا البحث فى دراسة 
سابقة(١١)‏ , إذ يقول ؛ ١‏ إذا كان الحيوان يحافظ عل وجوده 
بما هو كيان فيزيائى بالعدوان . فإن الإنسان يمافظة عل 
وجوده بما هو كيان مستقل واع ( أى عل فرديته ) بالعدوان 
كذلك ؛ ففى حين يستعمل الحيوان عدوانيته ضد احتمال 
افتراسه ( ولافتراس الأخرين كذلك). فإن الإنسان 
يستعمل عدواليته ضد احتمال سحق ذانه وسط 
الأخرين» . ٠‏ 
وكل هذه الجوانب المهمة فى وظيفة العدوان لابد أن تؤكد 
ضرورة إعادة النظر , فيها ذهب إليه فرويد ( عل الاقل فى البداية ) 
سس استقطاب الجنس فى مقابل العدوان على أساس ترادف العدوان 
ووأققعرووث ممع التحطيم 2010117665 لدرجة جعلته 
يرادف بعد ذلك بين العدوان ( التحطيم ) وما أسماه"غريزة الموت 
3 , 


فرص التعيير عن غريزة العدوان 
فى السلوك الإنسان المعاصر : 


فإذا قبلئا فرض أن العدران غريزة بيده القوة . وأعها ضرورية 

للحفاظ على الحياة والذاث بوصفها خطوة سابقة ل ( ومتبادلة مع ) 

غريزة الجنس ( وليست نقيضة له ىا صورها فرويد فى أوسط 

أعباله . متبعاً النظرة الاستقطابية النى غمرت فكره ) ٠‏ فم المظاهر 

المعاصرة الإيجابية المباشرة والمحورة النى نظهر فيها غريزة العدوان 

بالمقارئة بغريزة الجنس ؟ 

وبا أن غريزة الجنس قد الث من الانتباه والدراسة ما جعلها 

تكاد تكون الممثلة للغرائز جميعا . فضلا عن أنما كانث ومازالت بؤرة 

لتفكير التحليل النفسى , فإن المنطق ينتضى أن نراجع فرص ريز 

الجنس فى التعبير المباشر وغير المباشر فى سلوك الإنسان المعاصر ؛ 

ثم نقارن ذلك فيا بعد بغريزة العدوان : 

١‏ س الجنس بهد ترجا شرعيا واجتهاعيًا ودينيا مباشرأ فى الزواج 
(فبل فرويد وبعد بداهة !!) , 

؟ ل اللهنس بد مرج اجنماعيا ( ومدنيا أحيانا ) فى صورة 
العلانات الثلقائية فبل منظهات الأسرة وخعارجها فى كثير من 
المجتمعات شديدة البدائية والمتقدمة عل حيد سراء , 

م ب الحديث عن اميل الجنسى مما تحمل من فرص التنفيث 
والإرضاء الحزئى يعد حديثا مقبولاً ومحببا , وأحياناً فخرأ 
وزهواً , فى الإطار أو المجال الذى بجدده كل فرد لنفسه ١‏ 
فمن المألرف السهل أن بتحدث الرجل عن رغبته الجنسية ٠‏ 
سواء نحفقت أو م تتحقق ٠‏ أوحتى قدرئه الجلسية , ويدرجة 


أقل تفمل الرأة الثىء نفسه ولو بين قريناءها , 


ون 


ععيى الرساري 


4 - الجنس فد طغى بقدر ملحوظ تقريباً فى صورته المحورة فى 
كثير من الأعمال الأدبية والفنية ٠‏ بل فى بعض مظاهر التدين 
( العشق الإنهى والغزل فى الانبياء والأولياء . . . إلخ ) . 
ه - ومصاحبآ لذلك , أونتيجة له ( جزئيا ) . فإن الجنس فد يجد 
بسهولة حرجا مناسبا ومتواترأ فى الخيالات والاحلام عل 
حد سواء , 
والآن هل للعدوان هذه الفرص نفسها للتعبير المباشر أو غير 
الباشر؟ 


الإجابة بالتغى ؛ وتفصيل ذلك : 


١‏ - إنه لا نوجد صورة اجتماعية أر شرعية يمارس فيها الإنسان 
المعاصر عدرانه عل أيه الإئسان بشكل مباشر ومعترف 
به اللهم إلا فى بعض أنوام الرياضة البدنية الالتحامية 
(فى المصارعة والملاكمة مثلا ) النى أخذث فى الانزواء هى 
كذلك نحت الرفض المتزايد لها . 

]اسه لا يوجد أى تقدير أو تفبل طبيعى يسمح للفرد بالحديث عن 
رغبائه العدوانية أو ميوله العدوانية » بغض النظر عما إذا 
كانت هذه الرغبات قابلة للتنفيذ أم لا , فى حين أن ذلك 
مقبول بالنسبة للجنس بترحبب خاص كما ذكرنا , 

* - لا توجد صور أدبية أو فنية تعلى من قدر العدوان . اللهم 
إلا صور البطولة ( والفتوئة ) النى تعل من قدر صورة 
عدوانية من جانب واحد دون الآخر لا محالة , 

- يبدو أن كل هذا الفهر والكبت الساحقين قد أثرا حتى عل 
الاحلام والخيالات ؛ فمن واقع خبرن الكلينيكية يندر أن 
بحكى لى مريض ‏ أوخلافه ‏ عن أحلام ( أو خيالات ) 
القتل أو حتي الفثال . وإنما الذى يظهر أكثر فى هذا 
السبيل . من خلال خبرق ب هى أحلام المطاردة 
والاضطهاد أساسا , 


وبعد , 

فإذا كانت غريزة العدوان بصورتا المباشرة هذه لا نهد الفرصة 
للتعبير عن نفسها بشكل مباشر مقبول20 . فهل يوجد شكل 
مقبول ‏ ولو غير مباشر يحقق التعبير عن غريزة العدوان بأى 
صورة ممورة ؟ 

والحواب أنه بالنظر الاعمق يمكن أن نستنتج خطوطا عامة تبدو 
كأما تؤدى هذا الفرض تماماً ٠.‏ وما : 
١‏ حت التنافس الدرامى والأكاديمى 229 , 
؟ > التنافس الرباضى ( الذى يشمل الرياضات الالتحامية فى 

المصارعة والملاكمة ويتخطاها ) . 

"' - السيطرةالطبقية الاجتاعية ولاقتصادية والسياسية , 


إن 


وعل كل حال . فقد انمهت التربية الحديثة . وحاولات المساواة 
الممكنة وغير الممكنة فى تغيير القيم إزاء فكرة التنافس أصلا . حني 
كاد أن يصبح التنافس غير كاف لامتصاص طاقة العدوان . فضلً 
عن احتهال الضرر . أما التنافس الرياضى فإنه لا يشمل إلا نسبة 
ضئيلة من الناس , بالإضافة إلى الترويض المسثمر للعدوان المغلف 
به فى شكل تنمية ما يسمى بالروح الرياضية . 

وأخيراً فإن السيطرة الطبقية قد أصبحث تنم فى الخفاء وبأساليب 
سرّية مغلفة , أو بشعارات أخلافية أودينية أو إيديولوجية مئاسبة . 

إذن ٠‏ فالامر يبدو كانه لا يوجد فعلاً فى عالمنا المعاصر أى فرصة 
حفيفية لإطلاق غريزة العدران ٠‏ ولا للتنفيس عنما أو حتى لمجرد 
الاعتراف بها عل مستوى العقل , وكانما يمكتنا إعلان أن درجة 
الكبت والمنع والإنكار لغريزة العدوان فد وصلت ‏ بإجماع تقريبا ‏ 
إلى أضعاف ما أزعج فرويد بالنسبة لغريزة الجنس وآثارها . 


وإذا كان ما لحق من كبت بغريزة الجنس إنما تظهر آثاره السلبية 
فى مجال المرص النفسى أساساً . كما يقؤل فرويد . فإن كبث غريزة 
العدوان قد يظهر فى مجال الأمراض الاخطر , ثم هو يتعدّى الفرد 
إلى ما هرو أخطر عل الجماعة الإنسائية كافة , 

ويمكن استقصاء بعض جوانب النئيجة الطبيعية لكبت العدوان 
كما يل : 


أولاً : تراكمت هذه الغريزة بما هى طافة مقهررة نستنزف الطافة 
البشرية فى محاولة إبقائها فى حالة كامئة خفية , 
ثانيأ : استعار العدوان مظاهر غرائز أخرى للتعبير عن نفسه . مثل 
غرائر الجنس ٠‏ والجوع ( الالتهام الغذائى ( ٠‏ والتملك ١‏ 
بمعنى أن السلوك الجنسى ‏ مثلا. قد أصبح فى بعض 
الاحيان تعبيراً عن العدوان برفم مظهره الجنسى . ركذلك 
سلوك الشبع إذا زاد عن حاج دافع الجوع أصبح يعبر عن 
عدوان عل الذاث والأخرين معا. ثم سلوك التخزين 
18 ر( باعتبار أن النخزرين دافع أولى ) قد أصبح يعبر 
عن عدوان على الآخرين أساساً ٠‏ ولا يلو من عدوان عل 
الذات ضمنا . 
ثالئأ : أسنطثك ظاهرة العدوان فى أشكال فنية نسمح بالتقمص ٠‏ 
عل نحو أدى إلى انتشار أفلام العنف والإجرام والكاراتيه 
وما إليها . 
رابع : انفجرت العدوائية بين الحين والحين فى شكل حروب محلية 
أو عامية لا نساير منطق العصر ولا ثورة الترصيل ولا ثورة 
المراصلات . 
خامساً : تفجرت الصراعات الطبقية بكل ما تحمل من حقد وانتقام 
واستغلال من كل جانب للاخ : الاغل للادنى والادن 
للاعلى ( إذا أخبذنا فى الحسبان الوجه السلبى لديالكتيك 
« العبد والسيد » عند هيجل ) . 


ٍ 
: 


وهذان الشكلان الأخيران بخاصة قد حملا ويجملان - 
من المخاطر ما لا يمكن للعلم أن يقف إزاءه متفرجا . فضلاً عن 
أن يكتفى بتجهيز وسائل الدمار المترايد له , 


وهدله الصور ليست شاملة لمظاهر عدوانية أخغرى . تختلف 5 
ظاهرها السلوكى باختلاف الأفراد . مثل الفجاء ٠‏ والسخرية » 
والتخل ( نحت شعار : أنت حرمئلاً ) , والرقة المتفرجة : وغيرها » 
ما لا مجال لتفصيله منا , فضل هن الجريمة ٠‏ ويخاصة جرائم 
العنف , 

الأهمية البقائية للعدوان والمسارات المحتملة 
بين التعليم والإعلاء والتطور الأرقى : 

وها نحن الآن تقترب من محور القضية : 

فإذا كان العدوان ميلة القرة وهذا الإالحاح 5 ىم يكن 
له فى الوقت نفسه إلا أقل قدر من فرص التعبير الإيجا 
والمسار البئاء ٠‏ ثم كانت صوره الحورة والخفية المهددة من 
أخطر ما يمكن تصوره عل مسيرة الإنسان بعامة » فيا هو 
الموفف العلمى المسئول تجاه هذا كله ؟ 


لابد ان نعود لنستلهم الحيران ونسأله عما فعل ثما 
عجزئا عله نحن بورطتنا المرعبة .» فنجد أن العدوان فى 
داخل النوع نفسه 1015850665 هو أمر شديد الخطر على نوع 
بذاته , بحيث حاول أفلب أنواع الحيوان نحفيق غابته دون ممارسته 
إلى نبايته وهى القثل . وقد أثار إريك فروم تساؤلاً مزعجا يفول : 
هل الإنسان نوع واحد ؟ حيث عرض احتمال أنه نظرأ لاختلاف 
اللغاث والألوان والأوطان . فإنه قفد يكون استقبالنا لبعضنا البعض 
قد وصل إلى حسبائنا أجناساً متعددة , لا جنساً واحدا . وأفول إن 
هذا الاحتمال بيب جزئيًا عن وجه الغرابة فى أن ينصف الإنسان 
دون الحيوان الادل بصفات تبدو غية بيولوجيا ؛ إِذْ هى مهددة 
لجنسه بشكل خخطيراة') 

وقد حذفت أنواع الحيوان ب فيا بين أفراد نوعها لعبة 
الإنذارات والتهديد ( الحرب الباردة) بدرجة أعفتها من الفتال 
الفعل اساسا . فضلا عن القتل . . وقد درس علماء الحيوان وعلماء 
الاثولوجى هذه الإنذارات , وثمنى المهتمون بالأمر ( من الاثولوجيين 
خاصة ) أن يحذق الإنسان مثل هله الإنذارات ٠‏ وأن يتعلم 
ترويض العدوان لاحلال التهديد محل القتل . وإن كان هذا التمنى 
ند حفث به باستمرار شكوك الإعاقة والمخاوف من أن يكون 
الترويض محلا فى زمن مناسب . مع احتالات أن تسبق القدرة 
القثالية التعليم الكاق فينتهى العام . وافترح آخيرون إعادة توجيه 
مسار العدوان . حتى ضربوا مثلا سطحيًا لذلك . وهو الضرب 


بقبضة اليد عل المائدة بدلاً من ضرب الخصم . وشبه بعضهم 
توجيه المسار هذا بعملية التسامى ( أو الإعلاء ) التى فال بها فرويد 
بالنسبة للجنس . ولكن الإعلاء ‏ أمل هؤلاء الباحثين ‏ لا يمكن 
أن يُقبل إلا بوصفه مرحلة من مراحل النموء والا فالانشقاق 
الإنسانى حثم . وإعاقة التطور مضاعفة من المحال تصور 
استمرارها . وحتى فرويد الذى أعل من شأن « التسامى ٠؛‏ قد 
هوجم بشدة لما لحق الغرائز عل يليه أو لدى أتباعه من عقلنة 
مشوهة كبا ذكرنا . 

أما الأمل فى التعليم بما هو حل ترويضى . فلابد من تذكر أن 
التعليم بالبصم . وهر الأساس المفترض لغريزة العدوان بقيمتها 
البقائية , لا يزول عن طريق التعليم بالتلقين أو بالربط الشرطى ٠‏ 
لكنه قد يختفى , ويمكن أن يحول ظاهرياً . 


ولذلك فيبغى ألا ثامل كثيراً نى الحل الأمثل هن طريق 
الندربب على عادات جديدة حسئة المظهر . دون النظر إلى نحوير 
استيعاب الدافع الغريزى الأصجل . 


وبما يدل على تواضع هذه الأمال النى تيدف كلها إلى القضاء عل 
العدوان بالإبدال آساساً بل على خطئها ‏ مدى تسطيح ما 
تنصرره « تينبرجن ؛ فال : د وعلينا نحن العلماه ‏ على الأقل أن 
نتسامى بعدواننا بأن باجم العدو فى داخلنا ...... أى أنفسنا 
غير المعروفة لما 

ومع التسامح تجاه هذه التمئيات الطيبة ١]!‏ . والحذر من أن 
ينقلب الإنسان عل نفسه لمجرد الخوف من الاعتراف بالحقيقة ٠‏ 
والإخفاق فى ثوجيه الطاقة . مع هذا وذاك فإننا نجد فى مجالى علم 
النفس والطب النفسى صوراً لمضاعفات هذا الحل البادى السلامة » 
عل نحر يؤدى إلى الانشقاق عل الذات , وتشويه الفطرة . 

وأول ما ينبغى تذكره هو إدراك حجم ما وقع فيه فرويد ( أو 
أتباعه ومفسروه  )‏ مع حسن ليته وسلامة بدايانه ‏ من عجز عن 
عرض الحل المئاسب لثنارل الغرائز حين أعطى للمقلية والتسامى 
أكثر من حفهما ؛ الأمر الذى أثار اعتراضات عنيفة ( مثل اعتراضات 
لورائس فى سخرية أدبية قاسية . أو رايخ فى شطحات علمية 
عملاقة ٠‏ أو ماركيوز فى توفيق اجتهاعى سياسى مغر.. أو 
غيرهم ٠)‏ ولكن علينا فى الوفت نفسه أن نحذر من أن ننساق وراء 
هذه الاعتراضات الحماسية حتى لا نجد أنفسنا أمام الزعم الشاعرى 
القائل مع جان جاك روسو بالعودة إلى الطبيعة2100 , ومع التسليم 
بان هذه الدعوة الفنى والرمزىي شديد الحمال والحاذبية . فإن 
مسئولية العلماء أخطر من ذلك لا ممالة 

وإزاء غريرة العدوان بالذات . فإن مجرد : الإبدال » خطر شديد 
إذا أذنا فى الحسبان المسارات الخفية التى أشرنا إلى عبديدها 
المتزايد . 


يمبى الرخارئ 


كذلك فإن العودة إلى الطبيعة خطر أشد ؛ لانه خليق أن يعيد 
قانون البقاء للأفرى , وليس للاتفع ( والاخير هو فانون العالم 
المتحضر الآنء أو ينبغى أن يكون كذلك ) . 

وقبل أن نستطرد فى البحث عن فهم لتطور غرائزنا لابد أن 
نراجع نساؤل إريك فروم الذى أشرنا إليه قبلا , والذى افترحث 
إجابئه احتهال أن يكون الكائن البشرى يعامل جنسه نفسه ويستقبله 
على أساس أنه ليس جنسا واحد؟ . فإذا صح ذلك . عل أساس أن 
اختلاف اللغة واللون والدين والموقم الجغراى ٠م‏ اختلاف 
التعصب العنصرى , هرما فسّم المنس البشرى إلى أنواع مختلفة , 
فإن ذلك لابد أن يتنافص فى العصر الحاضر . إذا كان لثورة 
التوصيل والمواصلات ( وهى النتاج الباشر لثورة التكنولوجها) أن 
تقوم بدورها الإيماى فى إعادة تنظيم وعى الكائن البشرى ليستقيل 
الإنسان فى كل مكان بوصفه من « النرع نفسه, , ومن لم فقد 
يرتفى إلى مرتبة الحيران الأدنى ( !! ) لبحافظ عل نوعه من عدوانيته 
عليه دعن بعد , 


احتواء الغرائز ومسارها : 


لا يمكن أن تعفينا هذه الافتراضات الأملة من مراجعة حذرة 

موقف نطور الغرائز فى مسيرة الإنسان . وعلينا آلا نمل من مواجهة 

هذين السؤالين : 

أولاً : ما الموقف الحالى تجاه غرائزنا البدالية النى كانت فى صورتها 
الفجة لازمة لحفظ البقاء الفردى والنوعى معا ؟ 

ثانيأ ٠‏ كيف ينم إحتواء مثل هذه الفرائز واستيعابها وتجريرها مع 
نطور الحياة والاحياء ٠‏ ركيف بسهم الوعى بذلك كله فى 
توجيه المسيرة ؟ 

وهنا أبدأ برضع تصورى للإجابة عن هذين السؤالين فى صورة 

الانتراضات الأساسية للمداخلة الحالية , عل الوجه الثالى : 

اع إن الغريرة , برصفها سلوكا بدايًا مطبوعاً . ومن م 
موروثاً للنرع كافة ٠‏ وموروثا للغرد ٠‏ مع يعض التفصيلات 
المختلفة بين الأفراد , هى كليم نبررون خلوى قائم لى 
ذاته .كما هر فائم من ارتباطات أكبر فى الوقت نفسه , 
وهر قابل للبسط 8 بقدر ما هو قابل للتكامل 
ةط فى الكل الأكر . 

؟ - إن لكل غريزة تعبيرأ بدائيًا مباشرا , كما أن لها فى الوقت 
نفسه ‏ من خلال ارتباطات تنظيمها النبررون والخلرى ‏ 
تعبيرات محررة نخدم أيضا السئويات الاعل من الرجود 
الجبرى للنوع أر الفرد عل حيد سراء . 

>> إن الغريزة لا تظهر فى صورتها البدائية الأولية الفجة ماما إلا 
إذا انفصلت عن سائر الغرائز من ناحية ٠‏ وكذلك إذا 
انفصلت عن سائر الوظائف من ناحية أخرى , 


كه 


4 سس إذا عجزت الغريزة عن التكامل فى الارتباطات الاعل 
والأشمل . قامت بدورها الدائعى لوظائف أرفى “دون 
الالتحام با ؛ وهذا ما قد يفف من احتهال ظهورها 
بمظهرها البدائى مباشرة . ويعد هذا الحل نسوية ناجحة 
مرحلياً ٠‏ ولكن استمراره حلا دائما لابد أن يعوق النمو له 
محالة , حيث بفصل الطاقة عن الآداة . فى حين أن تكاملهها 
حتمى فى المستوى الأعل من النمو , 

5 - بر تمر الفريزة عل مستوى تطور النرع والفرد معا فى 

+ خطواث متتالية نصاحب اتساع دائرتها وشمول ارثباطاتها , 
ما بشمل الوعى بها حتى فى صورتها البدائية . وبما بشمل 
القدرة على تأجيلها وتنظيمها . 

1 -- تتعرض هذه الارتباطات الاشمل للتفكيك المرحل فى 
الحلم ٠‏ أو أزمات النمو. هيدا لولف اعل وأشمل ؛ 
فهى لا تمحى أبد بصررتها البدائية إلا فى مرحلة نظرية ماما 
هى مرحلة : التكامل القصوى» التى تعد هدفا دائماً ‏ غير 
محفل فى الحاضر وإلا تغير النوع ‏ فى تطور الإنسان 
الحالي . 

0 - يستمر تموالغريزة وتنسع ترابطاتها حتى نصبح قادرة عل 
الالتحام الولاقى بنفيضها الغريزى ١‏ أو الوظيفى . 
ومن خلال هذه الافتراضات المدئية يمكن إعادة النظر فى 
التصورات والمعلومات والمظاهر المتعلقة بغريزة امس برصفها 
نموذجا نال حظاً موفورا من الدراسة . وكذلك بوصفها افل عرضة 

للاتهام بأنها مجرد تعلم مكتسب !! 

ونعبد ترئيب هذه المعطبات عل الوجه الثالى بالنسبة لغريزة 
الجنس : 


١‏ -- إن الغريزة الجنسية بكل صورها البدائية والثالية موجودة في 
التركيب البشرى بتاريفه الحيرى كله . وكمثال : فإن 
مضاجعة المحارم هى من صلب السلوك البقائى للحيوان 
وللإنسان حتى عهد قريب ؛ فظهرر مثل هذا السلرك عل 
مستوى الحلم أو غيره ( المنون ) لا بحتاج إلى تبريرات 
١‏ أوديبية » أو افتراض عفد تلينية ١‏ لانه أصل فى التكوين 
البشرى ٠‏ ولعل تأكيد هذه التفصيلات الدرامية الذكريائية 
الفردية فد تضاعف للتخفيف من صعوبة مواجهة الطبيعة 
البشرية بتاريمها الصعب , 

1 إن وظيفة الغريزة اللمنسية البدائية هى حفظ النوع أساسا , 
وذلك بالتناسل . كما أن شكلها هر التلاحم المسدى 
المتداخل ١‏ أما وظيفتها الأرفى الحفظ النوعية ( نوعية 
الإنسان يما هر إنسان ) فهى التواصل ( العلاقة بالموضوم 
كما يسمونه ) لإعطاء الإنسان ميزاته الاجتماعية وامتداد 
رجوده إلى الآخرين ومنهم . تعاوناً ورقهًا . 

* س إن التعبير المعاصر لغزيرة الجنس هر « الغرام » بمعنى الحب 


الثثائى ؛ بما يشمل معان العشق والشوق والحنين وما 
إليها . 

غ > إن الميكانزم الإبدالى السليم ؛ فى حالة عجز هذه الغريزة 
( النسبى أو المطلق ) عن التعبير المباشر هو « التسامى » 
الذى عده فرويد بشكل ما أساسا لكثير من مظاهر 
الحضارة . 


ه س إن الكبت المفرط لغريزة المنس إنها ينتج عنه استنفاد الطاقة 
النى نستعمل فى الكبت , وكذلك الحرمان من طاقة اللمنس 
ذاتها ؛ عل نحو يترتب عنه اضطراب فى النمو ؛ فضللً عن 
اضطرابات نفسية بذائها19) , 

١‏ - إن نوع الإبداع الدى يمكن أن يستوعب الطاقة الجنسية 
الداخلية هو الإبداع التواصل ( إن صح التعبير) الذى 
يبلغ من تناسقه وجماله أن يملق لغة جميلة تواصلية بون المبددع 
والمستمئع . 

٠‏ سل إن التطور الأرقى هذه الغريزة هو طاقة الحب ( وليس 
الغرام ) بما يشمل معالى الرعاية والمسثولية والرؤية ( مع 
حمل التناقض ) والتراصل لتحقين حفظ النوعية ( ما هر 
إنسان ) ٠‏ وليس فقط النرع . 


م - إن الحدف الاعلل هو الولاف بين النقائضص الأولية ( الجمنس 
مع العدوان) ثم الولاف الأعلى فالاعل ( الوظائف 
الدوافعية مع الوظائف الترابطية « مثل التفكير؛ ) ٠‏ وهى 
مرحلة" مازالت نسبية ٠‏ ونظرية جزثيًا ٠‏ فى مرحلة نطور 
الإنسان الحالية . 


وعل هذا القياس ماما يمكن إعلدة النظر فى غريزة العدوان 
ومسارها على الوجه الأنى : 


) إن غريزة العدوان فى صورتها البدائية ( القتل والالتهام‎ > ١ 
موجودة فى التركيب البشرى بتارجمه الحيوى . وقتل الأكبر‎ 
سنا (مثلاً : الوالد) لتونير الطعام وإعطاء فرصة‎ 
للاستمرار الحيوى قد لا يناج من ثم إلى تفسيرات‎ 
, درامية ذكريانية فرويدية أردييية تثبيتية خاصة‎ 


؟ حت إن وظيفة غزيرة العدوان ( البدائية ) أساساً هى حفظ الحياة 
( الاستمرار الفبزبائى ) ٠‏ رذلك بالقتل بشفيه ؛ أما 
وظيفتها الأرفى فهى السيطرة للتنظيم الطبقى التمييزى 
المرحل بالضرورة . 


جدول للمقارئة بين الجنس والعدوان : طبيعاً ومسار؟ 


الشكل البدالى 

الوظيفة البدائية 

الوظيفة الأرلى 

التعبير المعاصر 

اميكائزم الإبدالى 
آثار الكبت المفرط 


 ماحتلالا‎ 


العدوان 
الفتل ( أو الالتهام ) 
حفظ حياة الفرد 
تأكيد الذاث ( فى مواجهة 
الآخرين ) , 
النجاح 
التعويض التفوفى ( الانتصار ) 


اميلس 
الجسدى المند اخعل 
التناسل 


نوقف الثمو ( اضطرابات 
الشخصية وخاصة اضطرابات 
سيات الشخصية ) والمرض 
النفسى ( وخاصة العصاب ) , 


التطور التعويشى الآرنى التسامى يصنع الحضارة 


الحدف لأعل الإبداع التواصل ( أولاً ) 
الولاف بين النقالض : 
ابجئس مع العدوان 
ثم الدوافع مع الفكر 


تولف النمو ( أضطرابات 
الشخصية وخاصة اضطرابات 
نمط الشخصية ) والمرض 
النفسى ( وخخاصة الذهان 
وبالذات الفصام ) 
التفوق يصنع الإنجاز 
( المسهم فى الحضارة ) 


+ الإبداع الخالقى ( أساسا ) 


الولاف بين النقائلض : 
انس عع العدوان 
ثم الدواقع مع الذكر 


يفن 


يبى الرخاوى 


> إن التعبير المعاصر عن هذه الغريزة هو تأكيد للذات فى 
مواجهة الآخرين , 

4 > إن الميكائزم الإبدالى فى حالة عجز هذه الغريزة ( النسبى أو 
لمطلق ) عن التعبير الباشر وفير المباشر هو التعويض 
التفوقى بالنجاح والمكسب والسيطرة . والانتصار بكل 
صوره , ومثال ذلك الكسسب الرياضى : إما عل الفريق 
الآخر. وإما على الرقم الفيابى السابق وكسر الرقم 
القياسى ؛ . . ( لاحظ تعبير و كسر » ) . وهو عدوان :بعنى 
مجاوزة الطبيعة الحالية . أى « كسر » ماجز القدرة البدنية 
المعروفة , 

ه سل إن الكبث المفرط لغريزة العدوان إنما ينتج عنه استنفاد طاقة 
أكر لازمة لهذا الكبت ١‏ بالإضافة إلى قمع طاقة العا.وان 
ذاته ؛ وهذا ما ينتج عله توقف النمو. كما أنه فى بعض 
الاحبان بسبب ارتداد هذه الطاقة إلى الداخل فى شكل 
تمزين ذات للاخرى ثم تناثر الاثنين م2806 , 

١‏ م إن الإبداع الذى يستوعب الطافة العدوانية هو الإبداع 
الخالقى ١‏ الذى تتضمن إحدى مراحله تحطيم الكل القديم 
إلى مكوناته وجزلياته لإعادة صياغته مع أجزاء كل آخبر ثم 
ذلك . وهو ليس إبداعاً تواصليا ابتداء . بل لعله يكون 
نفيريا فى البداية ( كما سيأق ) , 

٠‏ - إن التطور الارقى لمذه الغريزة هو الإبداع الخالقى عل 
مستوى عالم الوافع ( وليس عالم الفن بما هو بديل ) , 
ويشمل ذلك الثورة الاجتماعية والسياسية الحقيقية ( غير 
الدموية خاصة ) 


م سح إن الهدف الأعل هو الولاف بين النقائض ظاهريًا ( لجنس 
مع المدران ) ٠‏ م الولاف الأعل فالاعل ( الوظائف 
الدوافعية مع الوظائف الترابطبة تحقيفاً للتكامل الاقصى ) . 
وهذه المرحلة حالياً هى مرحلة نظرية بالفسرور:(19) 


وهذا الحل الصحى الذى يئم على مراحل قد تناول مرحلته 
الوسعلى ألفريد أدلر كما نوهت قبلا . وذلك بالنسبة لحديئه عن 
الميل إلى السيطرة . وعما أسماه « التاكيد الذكرى ‏ ؛ وهى المرحلة 
المقابلة للتسامى بالنسبة لحل غريزة الجنس . عل أن هذا الل 
وذاك . كما أشرنا قبل هما من الحلول الإبدالية . والإبدام فى 
صررتيه ( التواصل والخالقى ) هو المرحلة الأولى بالدراسة بما 
يناسب العصر , 

وى هذا البحث سأركز عل الإبداع الخالقى أكثر من الإببداع 
التواصل ؛ لاله هو الذى يستوعب العدوان أساسا . وبالرغم من 
أن فصل نوعى الإبداع الواحد عن الآخر هر فصل تعسفى لان 
علاقتهما جد وثيقة ٠‏ حيث إن الغريزنين ( الجنس والعدران ) فى 
هذه المرحلة الاعلى من النشاط تقتريان إحداهما من الأخرى فى 


لفن 


الإعداد للولاف الأعلى من خلال ثلاحم تنافضه) الظاهرى - 
بالرغم من هذا التفارب الحتمى ٠‏ فإن تمييزاً بين نوعى الإبداع قد 
يكون مفيدا للتوضيح . مع الاعتراف ابتداء بأنه تفسير تعسفى 


إن الإبداع الخالقى يتميز يما يل ؛ 

١‏ سل تحطيم القديم فى مغامرة فردية صعبة تتصل بعامل الأصالة 
وتأكيد الذات أساسا . 

؟ س إعادة خخلق الجديد من جزريكات القديم المحطم بما يشمل 
المخاطرة بالوحدة والرفض . 

ا هذا التحطيم وإعادة البناء عادة ‏ فى البداية وظاهر 
الأمر على حساب الآخرين . ذلك أنه بيزهم . ويقلقل 
استقرارهم » ويشكك فى معتفداتهم . ويبدد سكينتهم . 

غ ‏ يلاقى المبدع من جراء إبداعه الحلاق من الرفضض والنبذ 
والفسرة والاضطهاد ما ججعله فى معركة حفيقية . 

و يقاوم المبدع كل هذا بالوحدة والإصرار والاستمرار ؛ وهذا 
ما يمتاج إلى كل طاقة عدوانه تجاه الآخر ( الآخرين )0'"© , 

وبديبى أن هذه الوحدة ليست عزلة بقدر ما هى مواجهة نحمل 

فى طياتها فرصة أن تصب فى الهابة فيها رفضته , 


وهذا هو الفرق الأعظم بين العدوان فى صورته البدائية 
والعدوان فى صورته الإبداعية . 


هذا ولابد من توضيح أن ما أعنبه بالإبداع الخالقى لا يقتصر 
عل الإنتاج الإبداعى فى مال الفن أو الأدب خاضة , وإلنما هو 
أعمق وأشمل ثاماً ١‏ فهو إنما يشمل : 
(أ) المتلقى الناقد المبدع . الذى يعيد صياغة ما يتلقى بالقدر 
نفسه من المجوم . فإعادة الصياغة , 
(ب) التغيير الذال الإبداعى المشثمل على مغامرة طرق باب 
المجهول لم إلى المديد حتما . 
(جم الإنشاء العلمى أو الادبى أو الفنى الإبداعى المغير , 
(د) الموقف الإبداعى الحيان المتجدد , 
(ه) الثورة السياسية والاجتماعية والاقتصادية المغيرة احلدقيقية 
المسثولة , 
ركل ذلك بلا استثناء فيه من تحطيم القديم وتحديه , ومن 
صاعة الجديد وتخاطره . ما يتفق مع المعالم الاولية لوظيفة غريزة 
العدوان كما أوضحناها . 


أما الإبداع التواصل فقد يكون مرحلة سابقة أو ثالية أو بديلة 
عن الإبداع الخالفى ( وهو ليس ببيداً عنه أو مناقضاً له) ؛ 
فالتواصل مع الأخر ( ولبس مراجيته بالرحدة فالاقتحام ) هر 
الأصل فى هذا النوع سس الإبداع ؛ حيث يثابر المبدع ويستمر حنى 
يثير التنظيم المقابل الجديد فى المتلقى ؛ وهذا يمكن أن يقاس 


جدول مقارئة يبن الإبداع الخالقى . والإبداع التواصلى ( دون فصل حاسم ) 


الإبداع الحالقى 


. يلزم تحطيم القديم فى مغامرة فردية صعبة‎ ١ 

؟ - إعلدة خلق الجديد من جزئيات القديم المحطم بما يشمل 
المخاطرة بالوحدة والرفضص . 

سل يتم هذا التحطيم وإعادة البناء عادة عل حساب 
الآخرين ‏ فى البداية فقط , 

> يلاقى المبدع من جراء إبداعه الخلاق قدراً من الرفض 
والنبل والقسوة والاضطهاد . 

ل - يقلوم البدم كل هذا بالوحدة والإصرار والاسثمرار., 
وهدا ما مجتاج إلى كل طاقة عدوانه تجاه الآخر ( الآخرين ) , 
وهى وحدة تصب فى البباية فهها رفضته ( فى الآخرين ) . 
1 - لا يقتصر هذا النرع عل الإنتاج الفنى أو الأدى . وإما 
يشمل التغيير الذاق الإبداعى فى النمو الفردى . ركل أنوام 
الإبداع الللرى . 


بالتواصل الجنسى ؛ فاحيانا ما يكون مستقلاً ومباشرا , واحياناً ما 

يكون الجنس لاحقاً للعدوان فى بعض الأنشطة البدائية ( دون 

حاجة إلى افتراضات سادية شاذة ) . وأحيانا ما يمل الجنس محل 

العدوان . 

وفى هذا النوع «التواصل» من الإبداع : 

١‏ لا يلزم نحطيم القديم حتى النخاع . وفد يكتفى بتحسينه 
حت القبول . 

" - ولا يشترط إعادة خملق جديد من جزئيات قديمة بقدر ما 
يشترط نناسق الحزئيات القادرة عل التناهم مع المستوى 
نفسية ٠‏ الخاص بالمتلقى ٠‏ 

5 ولا نتم هذه العملية على حساب الآخر ( وفى مراجهته ) 
بوصفها خخطوة حثمية ٠‏ وإنما تم لحساب الآخر وسعيا إليه 
منذ البداية , 

4 م ولا يعان مثل هذا المبدع رفضاً وتهديدا حتميين ١‏ وإنما عادة 
ما يجد تقبلا واستحساناً من البداية , 

0 - والمبدع هنا لا يؤكد وحدته بالحدة المطلقة نفسها يما هى 
خطوة أيضاً ٠‏ وإنفا هو بائنس بمن ينحدث ‏ ويتلقى ‏ عل 
موجته نفسها بشكل نسبى عل الأقل ؛ ومنذ البداية أيضا , 

وقد يكون الإبداع التواصل أفرب شىء إلى الفن الموهبة 

أنه 18160160 ؛ وهو فن تلمية القدرات الفنية الخاصة . ومن ثم 

فهر يشمل أغلب الإنتاج الففي والأس بصوره المتميزة والمألوفة , 

دون القفزات الطفرية الى تغير مسار صرره وأشكاله ٠‏ بل مسار 

الحياة برمتها , 


الإبداع التواصق 


١‏ سلا يلزم تحطيم القدهم » وقد يكتطى بتحسيئه حتى 
القبول . 

٠‏ س- ا تناسق اللحزئيات القاهرة على التناهم مع نفس المستوى 
عند المتلقى . 

. سم تتم هله العملية لحساب . وسعياً إلى . الآخر أساساً‎ ٠* 
. ع س عادة ما يجد المبدع تقبلاً واستحساناً من البداية‎ 
ه - المبدع هنا لا يؤكد وحدئه بالحدة المطلقة نفسها . وإنما‎ 
. هو يأننس يمن يتحدث  ويتلقى ب عل موجته انفسها‎ 


5 س هذا التوع مرادف للإبداع / الموهبة المرتبط بتنمية 
القدراث الفنية الخاصة , 


وقد انتطف سيلفائو أريتى فى كتابه « الإبدام ٠‏ رأى ثاثائيل 
هرش فى كتابه « الذكاء الخلاق ٠:‏ , حيث فرق بين ١‏ الموهوب » 
والمبدع الخلاق الذى أسماه ٠‏ العبقرى » تفرقة مهمة تختلط عل 
الكثبرين حتى كاد بعد أحدهما نقيض الآخر : 
3 حين أن المرهوب يمسن الاداء فإن العبقرى يصئعم 
. والموهوب يتقن التحليل المزئى . فى حيين أن العبقرى 
ره . والموهوب ينكيف ويحقق المكاسب ؛ فى حين أن 
العبقرى يعطى حياته كلها لهدف الخلق الإبداعى » . 
وهذه التفرقة برهم فائدائها ووجاهتها » وبرهم موافقتى عليها 
من حيث المبدأ ٠‏ تشير إلى استقطاب [ أوافق عليه ٠‏ وما ييمنى هنا 
هو أن هذا النوع من الإبداع التواصل ليس بدلا عن الجنس ( وإلا 
قل الل إن بسع تسلسا )داك مان من لجس ورك 
كذلك فإن الإبداع الخالقى ليس بديلاً عن العدوان ولكنه 
منطلق من العدوان وممتو له ومحقق لوظيفته الاصلية فى أرقى مراحل 
تطرره » قبل الاندماج ل الولاات التكامل الجديد , 


الجزم الثانى 
نحفظان ٠‏ وتطبيقات . ومراجعة . وتعديل 
أولا التحفظان : 
التحفظ الأول : اللغة والتاربخ التضميق للفظ : 


م أتطرق تفصيلاً إلى تناول لفظ العدوان فى أصله العرى . أو 
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يمبى الرخخارى 


اللائينى2''0 برغم ما قمث به من دراسة رججحت لى ما ذهبت إليه 
حتى من منطلق تاربخ اللفظ وتنويعات استعماله فى سياقات ممتلفة , 
ذلك لاننى قصدت أن أتناول الظاهرة من عمقها التطورى حتى 
مسارها المستقبل . ٠‏ حتى لولم يجنوها هلا اللفظ أو ذاك ؛ لهذا فإن 
التحفظ الأول الذى أطرحه هنا هو ألا ثقرأ هذه الدراسة والقارىء 
مثقل بما شاع حورل لفط العدوان من معان لغوية عادية » وعفوية 
شائعة , لابد أن عبتز بأمانة إذا أردنا التقدم نحو الحوار مع معطيات 
هذا العمل . 
التحفظ الثان : عن الذكورة ولائوثة والوبداع والعدوان . 
كان لا يمكن أن ينتهى هذا العرض المحمل بكل هذا الثقل 
البيولوجى دون أن نواجه تحديا صريما صادراً من نتائج الأبحاث 
المتعلقة بالسلوك العدوانى وما لوحظ من مصاحباته من ارتفاع فى ل 
نسبة هرمون الذكورة ( النستسكرون ) 16810916:026 فى الدم ١‏ 
فقد ثبت بما لا يدع ممالا للشك أن مستوى هرمون التستسترون فى 
الدم ينئاسب ائناسباً طردياً مع السلوك العدوالنى فى كثير من حيراناث 
التجارب حتى أاصبحث 3 المشاهدة من الحقائق العلمية التى لا 
جدال فيها . وقد فسرها بعضهم تمسيرا نطوريًا يشر إلى أن الذكر 
الأفوى عدواناً هو الاقدر جنسيًا ٠‏ وبن ثم فهر الاضمن للتناسل 
وتأكيد فوى النسل القادم . غير أن هذا التفسير الاجتهادى ‏ يقنع 
الكثيرين . 
وفد ذهب أخرون إلى التعمق فى دراسة شكل هذه العلاقة 
وارتباطاتها بما هى « سبب ونتيجة ؛ . وق وجدوا أن إثارة السلوك 
العدوان فى ذائه يضاعف مستوى هذا الهرمون الذكرى فى الدم 
صعودا إلى خمسة أضعاف . عل نحو جعل من المحتمل أن نكون 
هذه الزيادة هى نتيجة للسلرك العدران وليست سيا له و الأمر 
الذى يمكن تفسيره تطوريًا ‏ وهو مالا مجال لتفصيله الأن . وفد 
نرجع إليه فى بحث آخبر , 
ومع احنهال صدف هذه التفاسير . فإن الأمر يمتاج إلى مزيد من 
اللويضاح ١‏ لانه لو كان العدوان كذلك لاصبح سمة ذكرية أساساً . 
وفى هذاما يخالف نظرتنا إليه بوصفه دافعاً بقائيًا أساسيًا لحفظ الحياة 
والذاث , ولابد للخررج من هذا المأزن من تصور جديد لابعاد 
الموضوع برمته من منطلقين هما : 
(]) إن السلوك العدوان ليس هر كل مظاهر غريزة العدران » 
رلكن يدر أنه لا ينعدى أن يكون الشكل “الظاهر قال 
(ب) إن عدوان الرجل ( الذكر ) انبعائى ظاهر بتعلق ببقاء الفرد 
أساساً ثم النرع , أما عدوان الانثى ( المرأة ) فهر احنوائى 
ملتهم 2 ٠‏ يتعلق ببفاء النوع أصلاً عل أساس أن الذكر 
يفوم بالدفاع الارل ٠‏ ويمكن أن يثبت ذلك من مراجعتنا 
لطهور أفسى أنواع السلوك العدوان عند الانثى ( القطة 
مثلا ) . عند بهديدها أطفاف حديثى الولادة يرجه خخاص » 
أى أن الحفاظ على النرع ( أطفاها ) يثير لذيها العدوان 
الصريح مباشرة . 


وبالقياس نفسه يمكن تصور الفرق بين إبداع الرجل وإبداع 
المرأة ؛ الأمر الذى أشرت إليه فى دراسة سابفة2””) , حيث أكدت 
اختلاف المرأة عن الرجل اخثلاف بدابة وليس اختلاف هدف أو 
غاية وجود . كما أوضحث أن عجز الناريخ عن أن يرصد للمرأة 
تفوقً أو مساواة فى الإبداع مع الرجل لا بمكن أن يفسره القهر 
الاجتماعى والاقتصادى الذى لحق بالمرأة فحسب ( قهر المرأة حديث 
جد + فعل مدى ملايين السئين كانث هى الطرف المسيطر 
والفاعل ) ٠١‏ وإنما التفسير الذى طرحته هناك كان يتعلق بأن إبدام 
المرأة الذى لم يحسب ها لم يوضع فى الحسبان أصلا لاله م يكن فى 
بؤرة الانتباه . ولنتذكر أنه إبداع الحياة وإبداع التغير الذان 5 
الإسهام فى التطور : « إفراز للحياة وليس بديلاً عنباء , 
إبداعها بالرموز والعلاماث بعد ذلك نتاجا طبيعياً لعانلب" 8 
بديلا الشفاقيًا عن التكامل . كما يحدث للرجل فى بداية الأمر . 
وهذا ينفق مع مقولة ويئيكوت التى كانت أحد الاسس الى بليث 
عليها هذا البحث ؛ وهى أن الرجل ١‏ فاعل ‏ ابتداء ‏ ليكون » . 
أما المرأة فهى ٠‏ كاللة ‏ أصلد لتفعل ؛ . وحتى تم المقارئة لايد 
أن تجرى ‏ إن أمكن ‏ نهارب عل هرمونات الأنوئة والذكورة معأ 
فى متلف النشاطات . ويمكن أن نخلص إلى نتيجة أعمئ من هذا 
الاحتهال الضعيف الذى يربط سلوكا مدوانيا بذائه مبرمونات ذكرية 
بذاتها , 

كما أن هرمون النستسترون لا يصح أن يعد هرمونا ذكرياً 
جردا ٠‏ فهو موجود فى الإناث من إفراز قشرة الغدة فرق الكلوية , 
كما أنه فد ثبت أن نسبته فى الإناث مسثولة مباشرة عن كفاءة الحياة 
الجنسية لدى المرأة ٠‏ كما أن له وظيفة بنالية أيضية ( ميتابوليزمية ) 
كذلك , 

وهكذا نعود لنؤكد أن دراسة الجذور الغريزية والبيولوجية 
للعدوان وئطوره ينبغى أن تأخذ فى الحسبان كل مظاهر السلوك عل 
سائر المسئويات الادلى فالارفى . 

كما نؤكد مرة ثانية أن الفروق بين الجنسين هى فروق بيولوجية 
دالة . ولكنها فروق بداية مسيرة وليست فروق غاية ومصير , 


ثانبا : نطبيفات با ومتابعاها؟"! : 

١س‏ لاحظت أن ب بعض الأمراض النفسية ؛ الدورية خاصة , 
ذات المحتوى الفصامى ( أخطر إبداع مرضى ) تتناوب مع 
الإبداع الخالقى بوجه خاص . كما لاحظت الملاحظة نفسها 
ولكن بدرجة أقل بالنسبة لحالات صرعية معيلة ( والتاريخ 
بشبر لمثل هذا التبادل أيضاً ) . وهذا ما جعلنى أفكر فى 
التكانؤ الوظيفى العكسى وراء هذا التبادل . وأبحث عن 
البديل الثالث فى الفتراث الخالية من الصورئين . وكان هذا 
البديل الثالث هو العدوان المباشر بصور ممتلفة . 

؟ سح فى العلاج الجمعى كانت صر التعبير عن العدران بمختلف 
أشكاله فى جو من :د سماح » مسئول ينفى احتهال السادية 
الانشفاقية ٠‏ وكان يصاحب هذه النقلة أحياناً علامات 
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ثالها : 


بداية الولادة لإعادة الخلق الذان مرة أخرى . مع اختفاء 
الأعراض7*') , 

لل علاج بعض حالات اضطراب الششخصية من التروع 
النمطى ( وخخاصة الشبزيدى منا ٠‏ من النوع الرقيق 
الحساس بوجه خاص ) كان الذى يتفجر من وراء هذه الرقة 
بعد المرور ٠‏ بالأزق العلاجى ؛ فى العلاج الجمعى خاصة 
هر طافة عدوانية وافرة . لا يلها إلا التغير الذان 
الجرهرى . أو العلاقة الثائرة المسثولة عما نعنيه بالإبداع 
الجلاق1*0؟) , 

أثناء الإشراف هل عدد من الرسائل امجامعية المتضمنة 
لخطوات تتطلب الحسم بالرئى الشخصى بمعفى التزجيح 
الإبداعى لتفسير جديد » أو لطرح الفروض ؛ من خبلال 
معايشة فينومنولوجية ذانية . كان المعوق الأول للباحث هو 
العجز عن العدوان . وبثعميق أكثر أو بتعبير أدق : الخرف 
من العدوان ٠‏ وكان تدريبى لطلبتى لتخلى هله الخطرة هر 
الممارسة لعبور هذا الخورفث . وكان الباب الذى ينفح 
بالمارسة ليدخل منه التفكير الخلاق بعد المناقشة المغامرة 
المسئولة يتضمن رعبا من الحسم ثم انتصاراً مقداماً بما يشبه 
العدوان , 

فى خيرن الشخصية كان أهم ما ساعدنى عل اتاد موقف 
نقدى مغامر من أى مفولة أو بحث أو معلومة مطبوعة أو 
شائعة أو مسلم بها مهما كان مصدرها أو قائلها هو اجتيازى 
مرحلة الملرف من العدران. إلى مرحلة التمكن من 
العدوان . وطمائينتى للقدرة عل ممارسته بسيطرة مناسبة 
عل حساب القديم لصالح الجديد والآخر 5 آن واحد . 
وأعتقد أن مما ساعد عل ذلك مباشرة التجربة الخبرائية . كما 
تاكد ذلك من خلال ممارسة علاجبة طويلة فى مجال نوع من 
العلاج الجمعى الذى أمارسه ٠‏ والذى لت أبحاث متنوعوة 
فى شأنه90). ومن خلاله , 

من متابعنى لما يسمى الأبحاث الخاصة بالإبداع . وخياصة 
تلك التى يستعمل فيها أدوات فياس القدرات الإبداعية » 
مثل مفاييس الأصالة والمرونة والطلاقة والحساسية وما 
إليها ٠‏ توففت كثيراً شاكاً فى تمدرة هذه الادراث عل نحفيق 
هذا الفرضص المطررح فى هذه الدراسة . وذلك لسببين 
أساسيين هما : أن مثل هذه الأدواث قد تساعد بدرجة 
متواضعة ماما عل قياس الإبداع الموهبة ( أو التواصل ) 
دون الإبداع الخالقى . كما أن العدوان . بوصفه طاقة كامنة 
قابلة لان يتضمنا الإبداع الخالقى . يكاد يكون غير قابل 
للقيساس بمفايس بعيدة عن الالتحام السبران 
( فينومينولوجيا ) . 


ملاحظات من المحاولات النقدية ( الأدبية ) 


خلال السئوات العشر الأخيرة ٠‏ صدرت لى أعمال نقدية 


طاقة العدوان وحركية الإبداع 


متعددة ») رحث أبحث فى طياتها عن بصيات هله الدراسة عن 
العدوان والإبداع . فاكتشفت أننى لم أعرض لها صراحة بأى قدر 
من المباشرة » وفرحت أننى لم ألتزم بتحقيقها . بل لعل نحيئها جانباً 
بعيدأ عن ظاهر وعيى بشكل أو بآخر , 

لكنْ ثمة علاحظات جديرة بالإشارة فى بعض هله الاعمال , 
لابد أن تدل عل موقفى ٠‏ بفدر ما ثنبه إلى تحديد يمئع الما 
المحتمل من جراء تداخخل المستويات وغلبة المضامين الشائعة , 
وأورد بعض هده الملاحظات النى رصدتها من شلال هذه المراجعة 5 


١‏ - إن احتواء عمل أدى ما لمضمون يتحدث عن السلوك 
العدوان . على نحو ما أشرت إليه فى قراءنى لمحفوظ فى 
دليالى ألف ليلة 2"'0 , ليس دليلا عل علاقة إبداع هذا 
الكاتب فى هذا العمل بالعدوان . ولا هو يصنف العمل 
بوصفه نابعا من طاقة العدوان . ماما كما أن المحتوى 
الجنسى لعمل ما . لا يشير إلى علاقة. هذا النوع من الكتابة 
باستيعاب طاقة غريزة الجنس (قراءة فى المنسى 


قنديل )20 , 


؟ - إن اختفاء السلوك العدوان من عمل ما , مثلما أوضحت 
مباشرة فى قراءة ٠‏ الافيال ) لفتحى غانم!؟" , لا يستبعد 
زعم طاقة العدوان التى احتراها . . إذ حركته باندفاعة 
الاختراق ليتحقق هذا العمل المتمى للإبداع الخلاقى , 
بغض النظر عن خلر المضمرن من صريح الفعل العدوال . 
كبا أشرت فى النقد , 

*' > إن سهاث الكائب الشخصية ؛ وخاصة فيها يتعلق بالجائب 
العدواى فيها . نكاد لا ترتبط مباشرة . لا بنوع الإبداع. 
( خالقى / تواصل ) ؛ ولا بقدرته على تضمين عمله نا هو 
سلوك عدوانى صربح ١‏ ففى حون بيْنث فى قراءى لرباعيات 
لجيب سرور أن ثمة تناسبا طرديًاً بون عداونيئه ( شخصيا ) 
وجرعة ا هجوم الاق المتلاحق الوارد فى رباعياته هذه ٠‏ 
أشرت ‏ على الجانب الآخر إلى قدرة جيب محفوظ ( فى 
ليالى ألف ليلة خاصة ) على نمربك الفئل الإيجاى والسلبى 
5 كل انهاه ٠‏ الأمر الذى يكاد يتناس عكسياً مع دمالته 
شخصياً وسياحه , 

؛ ح ضبطت نقمى شاعراً” متلبس بوصف القثل 
بالفروسية<'" , 

ه - أما الملاحظة الواجب الالثفات إليها فيا يتعلل بحركية 
الإبداع فى علاقته بالعدوان فهى ما يرتبط بإسهام هذا 
المنطلق فى تفسير بعض ما بميط بقضية الحداثة عل نحو ما 
نتداوها الآراء نقد ؛ قبولا ورفضا ؛ 

ذلك أن الأعهال المتميّزة حقيقة وفعلا فيها يسمّى الحداثة 
هى الى تنتمى إلى هذا النوع الخالقى أكثر من غيرها . مع 
الاعتراف الأمين بأنه لا يوجد تصنيف سهل يعرّف هذا 
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يجي الرنخارى 


رابعاً : 


النوع من الإبداع . وخاضّة فى الشعر'”؛ . ولكن هذا لا 
ينفى أن هذا التوع من الوبداع الخالقى الذى يكشف 3 
ويقتحم ٠‏ ويضيف . ويغامر بأشكال جديدة ٠.‏ ويخلق 
لغاتث ورؤى جديدة . هو وارد فى أشكال أخرى لا تنطبق 
عليها هذه التسمية بشكل يز ( مثل ما ظهر فى دراسة 
الحرافيش المحفوظ )750) , 


متابعة ومحارلة توفيق 


فى عمل سابق90) أوجزت مراحل تطورى فى النظر فى قضية 
الإبداع فى مراحل أربع . أجد أنه من الضرورى إعادمبا فى إيجاز 


يسمح 


بربطها بالمراجعة والتعديل اللى انتهيت إليه حالاً فى هذه 


الدراسة الحالية عن العدوان والإبداع ؛ فقد تلاحقت المراحبل على 


الوجه 


آم 


- 


ذه 


الآن : 


رأيت ابتداء ( سئة 191/7 ) أن التنشيط للإبداع إنها يحدث 
فى حالة أزمة الانتقال من مسنوى أدن للصححة النفسية إلى 
مستوى أعل ( نتيجة لإخفاق مرحلة التوازن الآدنى للصحة 
النفسية ٠‏ وذلك إذا استنفدت المرحلة أغراضها . أر 
أنبكت ١‏ أر نتيجة جرعة رؤية زائدة . أو لفقد التوازن 
البيولوجى ... إلخ )790 . لكننى جاوزت الرقوف عند 
هله المرحلة . حيث كانت ثثل فكرا بعيدا عن الاساس 
البيولوجى . مغفلا الوحدات الاساسية للمعرفة البشرية 
وصورها التركيبية المختلفة ٠‏ رمهملاً طبيعة حركية العلاقة 
الإيفاعية الحدلية المتتظمة وللنظمة للوجود البشرى . 


ثم اقتزيت بعد ذلك من فضية الإبداع . من خلال هذا 
البعد البيرلوجى الاعمق . من مدخل غريزة العدوان ( سنة 
4 (والجنس من زاوية أخرى ) . وهذا هو ما 
ورد تفصيلا فى الجزء الاول من العمل الحالى بأقل قدر من 
التعديل , 


ثم فى دراسة مقارنة لرباعيات الخيام » وجاهين . وسرور 
(سلة 001987), التقلت خخطوة فى الها آخر. 
مستلهما المراحل الأولى لللمو النفسى . فرأيت أن الدافم 
للإبداع كما يظهر فى نتاج بذانه قد يرتبط بجرعة مفرطة من 
٠‏ نقص الأمان ه أو : فرط الترجس » أو « ذبذبة التوازن » 
بينها ( الخيام وسرور وجاهين ٠.‏ عل التوالى ) . وقد 
رضعتثت المقابل لكل من هذه الاحتئالات مرضاً نفسيا 
بذائه , أو عدة أمراض . 

وعل الرغم من أن هذء للرحلة فد كشفت عن إضافة 
دالة ٠‏ جاوزت « التوازن القدران : . ٠‏ والدقع الغريزى » 
( دون رفضهما) ٠‏ لتقتحم عمق أساس حمركية 
« المعلومات » الصالحة للوبداع والملحة عليه . وهى 


المعلومات الناقصة وغير المتمُثْلة بعد . فإن ذلك كان متعلقاً 
بالمحتوى أكثر من ارتباطه بحركية الإبداع ذائها . 


4 -- ثم انتبهت بعد ذلك (سنة 1448 ) إلى أن هذا التنشيط 


لمادة الإبداع لا يمتاج إلى مثير خاص . صواء كان هذا المثبر 
هو نقلة من مستوى توازن صحى أرهق أو استنفد 
أغراضه . أو كان ضغطاً من غريزة أهملت أو كبتث ؛ أو 
كان نتيجة لعدم كفاية أو توازن جرعتى الامن والتوجس ١‏ 
إِذ وجدت أن التنشيط هوب أساسا س جزه لا يتجزأ من 
عملية بيولوجية دورية مستمرة . نحدث تلقائياأ كل يوم وليلة 
على الأقل فى الدورة الليلهارية . بما يشمل أساساً دورات 
«الحلم / والنوم :2"0. وأن صور الإبداع تختلف 
باخئلاف النتاج . ومن ثم فإن الإبداع هو دورة حيائبة 
طبيعية لها صور مختلفة ٠‏ ليس أقلها إبداع الشخص 
العادى . ومن خلال ذلك تبين لى دور فيفى المعلومات 
الناقصة التمثيل . وكذا دور تنشيط الذوات الكامنة . ثم 
دور نحريك مستويات الوعى لى حركية النمو والإبداع , 
وبتعبير آخر ففد انتبهث إلى أن ما بتنشط تلفائيًا ودوريا 
فيصبح مادة الإبداع الأولية ليس هوب أساسا ‏ ما أهمل أو 
كبت ( معرفة أولية مكبونة ‏ أريتقى ) مما لم تتح له فرصة 
الظهرر للتعبير , وأنه ليس ممرد الدفع الغريزى الباحث عن 
احتوائه فى شكل أرقى . كما أنه لا يتعلق بالضرورة بتناسب 
أو عدم تناسب جرعتى الأمان والتوجس الأوليين . وإما 
هوكل ما لم يُتمثل ثمثلا كاملا ( بيولوجيًا ) فعجز عن أن 
ينمحى / بلتحم فى كلبة النمر , فظل قلق ضاغطا يببحث 
عن فرصة جديدة مع كل تنشبط دورى تال , ليجد مكائه 
الغائر فى ( والملتحم ب ) الكل النامى . وقد أوضحت أن 
عملية الإبداع اليومى الحبوى إنما هو دفع للنمو المستمر فى 
هذا الانجاه , ولكنها قد لا تكون كافية لاستيعاب كل ما 
تنشط ٠‏ فتظهر المحاولة فى صورتها التشكيلية ناته إبداعي 
5 وساد الوعى القائم ٠‏ حيث نجرى عملية الجدل فالولااف 
برموز وتشكيل معلن ومسجل وقابل للتواصل مع الآخر . 


ه سس ثم ( ممئة 1441 ) ألفت وقارنت معا المسارات المحثملة بين 


هذا التنشيط البيولوجى الدورى . فى الحالات العادية , 
والجنون . والإبداع . وبيلت أنه بعد التنشيط المتتظم . إما 
أن نقفل الدورة فيها هو عادى , وإما أن يتهادى التنشيط بلا 
غاية إيجابية فيها هو جنون ٠‏ وإما أن يتم ولاف يستوعب هذا 
التنشيط فى جدل بين سلب الهنون وتصعيد الإبداع فى 
تكامل لاق . وقد أدى ذلك إلى التمييز بين أنواع الإبداع 
البديل ( الذى هو أقرب إلى ما أسميئاه هنا الإبداع 
التواصل ولبس مرادفاً له ) . والإبداع الفائق ( الذى هو 
أقرب إلى ما أسميئاه الإبداع المخالقى )290 , 


الأزق - المواجهة - المخرج 
المأزق 


ولابد أنه فد وجبث الأن صرورة مراجعة هذه اللدراسة الباكرة 
عن العدوان من خلال المراحل اللاحقة خاصة . والتساؤل الذى 
بطرح نفسه بداهة يقول : 

إذا كان الإبداع فعلا يوميا . يحدث تلقائيا مع الإيقاع الحبوى فى 
النوم الحالم (الحلم ). ومن ثم يصبح الشخص العادى مبدعاً 
بالضرورة ٠‏ وإذا كانت جدلية المنون والإبداع ‏ عل مختلف 
مراحل العملية الإبداعية ‏ هى الفصل الختانى فى أى عملية 
إبداعية . لها الحاجة إلى طاقة غريزية بكل هذا الدفق والدفع ؟ 


المواجهة 

١‏ س لابد أن نعترف ابتداء بصعوبة ‏ أو عدم إمكان ‏ وضع 
العملية الإبداعية انها نحت مجهر البحث العلمى ؛ إذ كل 
ما هو متاح لنا هو : إما نانجها . وإما مبدعها ؛ هذا فضلا 
عن الوحدة الزمنية النى تستخرقها آخر مرحلة لازمة لانبئاق 
الإبداع ؛ إذ هى ليظة شديد؛ التكثيف شديدة القصر ( لا 
نبالغ إذا قلنا إنها جزء من ثانية . برهم فساد قياسها بهذا 
المقياس العادى من حيث المبدأ ) . وقد تكون هذه الحنيقة 
فى ذاعبا هى التى تسمح بتنوع المداخل إلى العملية الإبداعية 
وثبرره , مع اخثلاف الرؤى ١‏ الأمر اللى يؤدى إلى بعضص 
التباين الظاهر , 

؟ - لابد من التدقيق فى الأبجدية المستعملة فى تثاول هذه 
القضية المكثفة الممقدة. فلا يجرز الخلط بين بض 
الإبداع , الذئ يتتمى إلى جلور العملية الإبداعية . وناتج 
الإبداع , علما أو أدبا أو تشكيلا » ٠‏ أو بينهها وبين سيات 
المبدم ومواهبه وفدراته , 

 *‏ لابد أيضا من التمييز بين المنطلق إلى فضية الإبداع بوصفها 
أحد محاور الحياة لكل الناس ( بل لكل الأحياء . بلا 
استثناه ) . وتناوها فى حدود العمل المبدع ناتجاً متاحاً في أى 
ممال من حمالاات المعرفة , علما أو أدبا أر تشكيلا . 

؛ - لا مفر من تصنيف الإبداع المنتج ( رمزا أو عيانا ) فى 
أشكال متعددة ٠‏ متوازية أحياناً , متبادلة أحياناً , مكثفة 
أحياناً » ومتصاعدة ( هيراركية ) كثيراً ؛ فمئذ البدايات 
(فى دراسة العدوان والإبداع ) فرقت بين الإبداع 
الخالقى ٠‏ والإبداع التواصل » وى آخر ما نشر لى فى هذا 
الصدد! '4) ميزت بين الإبداع الفائق والإبداع البديل ء* 
نفلا عن الإشارة إلى الوبداع المجهض ا نعرية 
الإبداع الزائف . وأهمية هذا التصئيف هى فى تأكيد 
ضرورة التعامل مع كل نرع بجرعات عتلفة من التطبيق 
الممكن . 


عنافه العدوان وحرتيه ات بداع 


امخرج 

وفى حاولة لتقديم موقف قد يستليع الإلمام باطراف القضية 
بدرجة تخفف قليلا آر كثيراً من التاقض الظاهر . اطرح آخر 
المحاولات للتأليف بين هذه المراحل عل الوجه الأنى : 

استطعت أن أحدد أن دراسة الإيقاع الحيوى وئبض الإبداع 
كانت تركز ‏ من حيث هى منطلق ‏ عل أحقية الشخص العادى 
أن يكون مبدعاً بالضرورة البيولوجية ٠‏ سواء ظهر ذلك فى صورة 
الإبدا اع اليومى ( الحلم ) , أو الإبداع الحياتق ( تطور اللحياة وارتقاء 
انوع ٠‏ ثم ليكن الإبداع امتح رمزا أو ينا قبل لن يلف عر 
فى شكل أحد صور الإبداع لا أكثر. 

لكنَّ دراسة العدوان الباكرة فد ركزث على دور طافة العدوان فى 
تحطيم القديم واختراق الوعى والتقدم نحو الآخر . ولا يظهر هذا 
أصرح ما يكون إلا فى نوع نخاص من الإبداع المننّج رمز . وهو ما 
أسميته الإبداع الخالقى » وإن كان فى الوقت نفسه هو دقع 
جوهرى فى سائر الانواع . 

ثم جاءث الدراسة عن جدلية المنون والإبداع لتريط بين مرحلة 
التنشيط التلقائى ( دراسة الإيفاع ) وكيفية المحافظة عل ناتج هذا 
التنشيط بمحاولة توظيف السماح لحركية التنشيط أن تبقى فى الوعى 
أو فريبا منه ٠‏ ثم التأليف من ذلك , افتحاماً للوعى , ثم إقداماً 


, نحو الآخر‎ ٠ 


أما الدراستان الأولى والوسطى ٠‏ اللتان أشارتا إلى حفز الإبداع 
من خلال فقد التوازن المرحل بين مستويات الصحة أو فى مراحل 
النمو ( نفص الأمان فرط التوجس ) ٠‏ فإنما تشيران إلى 
العمليات المساعدة فى عملية التنشيط البيولوجى التلقائى من جهة . 
وحركية الولاف الإبداعى من جهة أخرى , 

وعل ذلك . نعود فنؤكد أن ثمة فرقاً ضروريا بين التنشيط 
البيولوجى العادى اللازم لحركية المعلوماث التى لم تتمثل فى الكيان 
الكل تمثلا كافياً 0 والتفكيك الإرادى اللاحق والمواكب 2 بخاصة 
تفكيك التركيب الجامد الذى يمكن أن يمرل بين هذا التنشيط وإعادة 
التوليف . 

وإذا كانت عمليّة التنشيط الأولى تنتمى إلى الإيقاعية 
البيولوجية . فإن عملية التحطيم والاقتحام تنتمى إلى إيجابية 
العدوان بدرجة مناسبة من الإراهة الغائية والوعى الفاعل التشط . 

وبتعبير أخر فإن مرحلة الإمكانية البيولوجية المتاحة إلى فعل 
التعئعة والبسط / إيقاع ) ؛ لا تصبح نائجاً إبداعيا متميزاً ومرصوداً 
إلا إذا انتقلت إلى مرحلة الصياغة فى جرعة مكثفة ممترقة وكاشفة ٠‏ 
وبإرادة حاسمة ووعى مسئول . وهذه المرحلة الأخخيرة ‏ مرة ثانية ‏ 

هى التى تتطلب قدرا هاثلا من الطقة الملتحمة بالوعى والإرادة 
0 الإبداع الخالقى لو الفائق ) . التى تكون قادرة 
عل الحفاظ عل جرعة التنشيط حنى ناية الإبداع المنتج . 

وهكذا نرى أن طاقة العدوان إثما تسهم أساساً فى المساعدة عل 


يله 


يحبى الرخارى 


استيعاب التناثر ( البيولوجى التلقائى ) » ومن ثم الحيلولة درن 

العودة الساكنة التى تمحو تلقائيَا كل ما يتيحه النبض الحبرى من 

حركية وتنشيط قادر عل النهادى فى الخلق والإبداع ( عند كل 

الناس ‏ من حيث المبدأ ) ١‏ 

وعل ذلك يكون إسهام العدوان الإيجاى ( فى الإبداع الخالتى 

بوجه خاص ) ٠‏ كه جاء فى هله الدراسة هر: 

١‏ - العمل عل تكثيف جرعة التنشيط لاخثراق طبقات الوهى 
الذان 3 وتأكيد الرحدة والتميز عن الآخر 0 وحمل التهديد 
بالفناء بوصفه أحد عاطر عمق التغيير , 

١‏ - لم برنبط دوره أيضاً بالحفز لاختراق وعى المتلقى ( وليس 
الاكتفاء بدغدغته ) . 

7 اسم لم إن الأمر يحتاج إلى مزيد من الطاقة للحيلولة دون التناثر 
(فى شكل إبداع بديل مجهض أو سلبى . فى بعض صور 
المنون والانسحاب والتجمد) 5 

4 س وأخيراً فإنها ( طاقة العدوان) تساعد عل المثابرة لإكال 
حركية الإبداع وصفلها وتصعيدها . إلى أن يتم الناتج 
الإبداعى ٠‏ بخاصة النرع الفائق م80 , 


الخلاصة 
ومن هذه المقدمة ؛ فالمراجعة . نستطيع أن نخلص إلى ما يق : 

١‏ - إن نظرية الغرائز بصورتها الجديدة من منطلق علم 
الإولوجيا قد عادت لتأخذ حفها فى فهم سلوك الإنسان 
وتطوره , 

5" - إن التسليم بنظرية للغرائز يرتبط ارنباطا مباشرأ بتأكيد ورائة 
العادات المكتسبة ( حتى لا يصبح الفصل بيههما تعويقاً لاى 
تخطيط مسئول لتطور الإنسان ) , 

" > إن غريزة العدوان أعمق وأكثر خطورة من غريزة الجنس , 
ومع ذلك فهى لم تأخل حقها من الدراسة والبحث بالقدر 
المناسب , 

4 - إن الفرص المتاحة للتعبير عن العدوان فى حيائنا المعاصرة 
نادرة وراهية بحيث نجعل إهمال دراسة هلله الغريزة خطرأ 
أكثر تهديداً , 

ه - إن الصرر المحورة للتعبير عن هذه الغريزة وتراكهاتها شديدة 
الحمطورة ؛ لافتقار الإنسان إلى الجهاز المئاسب الصالح 
للتحكم فيها مباشرة , 

5 س إن إنكارها أو إهمالها ‏ استسهالا خطر لا بتفق مع 
مسئوليات العلماء المعاصرين . مهما كان التبرير مقنعا نحت 
رهم أى أمل أخلانى أو حلم مثالى . 
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/! - إن محاولة ترويضها بالتعليم الشرطى ٠أو‏ إبداها بالإعلاء 
والتعويض السطحى بالنجام والسيطر: . هى رسائل 
مرحلية ٠‏ إن نجحث فينبغى أن نؤكد عل طببعتها 
المرحلية ٠‏ وإلا أعافت النمو فى النباية , 

> إن التغافل عن حسابات غريزة العدوان وتأثبرها فد يكون 
مسئولاً عن الحروب والتمييز الطبقى المعلن والخفى بين 
الاجئاس والطبفات الاقتصادية والاجنهاعية والاديان ؛ الأمر 
الذى زادثت مضاعفائه ونضخمت عخاطره ٠‏ بخاصة بعد 
ملك أدواثت الدمار بلا حدره ٠‏ عل نحو 00-0 السلام 
البشر ى بل بقاء النوع الإنسان أصلا , 5 

4ه إن الحل المسثول يتطلب إعادة فهمنا لمراحل تطور الغرائز . 
فيها بعد الإبدال والتسامى , نتيجة لتألفها مع وظائف 
أخرى . ومع بعضها البعض . فى تصعيد مستمر . 


. إن الإبدام الخالقى بمواصفاته الفائقة . وخطوائه المميزة‎ > ٠ 
من تحطيم وإعادة صياغة , ثم ما يترنب عل ذلك من لبذ‎ 
واضطهاد وإصرار وتحد. هو أقرب الصور للعدوان‎ 
ولكن بالمعنى‎ ٠. الحضارى مباشرة دون إعلاء أو إبدال‎ 
, التوافقى والولائى الاعل‎ 


١‏ - يبدو أن إناحة الفرصة كل هذا الإبداع بجرعات 
منزايدة ٠‏ ولاعداد متزايدة , هو الوفاية الاولى من تحاطر 
الدمار الشامل فالانقراض , التى تهدد وجود الإنسان فى 
مرحلته الحالية , 

١١‏ > إن توظيف طافة العدوان فى الإبداع ‏ بكل أشكاله 
ومستويائه ى لا يتنافضص م نلرية التنشيط الدورى 
لأبجدية الإبداع , ولا مع الحدلية الضرورية فى مواجهة 
نفيض الإبداع ( المنون السلبى التنائرى ) . 


* س إن ثمة تعدبلاً قد أضيف فى هله المرحلة من تطور فكر‎ ٠١ 


الكائب ٠‏ بحيث لا بعل من دور طاقة العدوان لى تحطيم 
القديم ( مادام التنشيط الدررى يقوم بالتعتعة تلفائياً ) ٠‏ 
لكنه يركز عل قدرة طاقة العدوان عل الافتحام ١‏ افتحام 
طبفاث الوعى للمبدم ذائه ٠‏ وافتجام استائيكية 
السكون , لم امتحام رعى المتلقى . 1 

4 - إن دراسة أنواع الإبداع من منظور بيولوجى الجذور , 
وظيفى المحتوى ؛ غائى الدفع .. سوف تفتح آفاقا 
جديدة لبحوث تبنى عل تثرفة جديدة تسهم فى مسار 
الإنسان وتكامله ١‏ ولا تركز عل سماته وإثقاناته الطرفية ؛ 
فبرغم ما نى ذلك من إسهام إيملى لا جدال فيه . فإنه 
يحناج إلى أن يستوصب فيا هو كل غائى أشمل ؛ فيوازن 
التضخم المنحرف المهدد لمسبرة الإنسان0* , 


الهوامش |00 


)1١(‏ لعل من التكرار اللى لا مفر مئه أن أشير إلى المنيج الفينومينولوجى الذي 
تصدر عنه هله الدراسات المتلاحقة , بوصفى فى بؤرة التجربة مشاركاً 
إيابيا ؛ ولبس ملاحظا راصداً فحسب » مع نعدد أشكال المماركة بين 
المارسة المهنية , والمراجعاث العلمية , والإنتاج المبدع لى لادب عل 
مسئوييه الإنشالى والنقدى , 1 

(؟) يقول آرثر كوسطر #ملندمهء :نائتدة . . إننا لو تتبمنا الخط المجئون الذى 
سار عليه تاريخ الإنسان فإنه قد يظهر أن هناك احتمالا كبيرا أن هذا الكائن 
العاقل 388/68 متد810 ليس سوى ارق إيولوجى شاذ ؛ نائج من خبطا 
واضح فى عملية التطور , ويقول فى موضع آخخر : إن ظهور الفشرة المخية 
الجديدة 06000165 (فى الإئسان ) هى المثال الوحيد فى التطور الذى 
أعطى ثوعاً من الإسبباء عضرا لا يعرف كيف يستفيد من استعباله . 

(م) لختص هذا البحث أساسا بالعدوان بين أفراد الجنس نفسه مملعهعمهتاه1 
يرث سراء , 

(4) وكان الموقف أضمف بالنسبة لغريزي الموث 00اهمفة1' والحياة 06م 
(الحب / العشق / البقاء . .. ) , 

(ه) عند إربك فروم أربع عشرة قبيلة من الفبائل غير إسكيمر الارض الحضراء 
(مثل تبائل الإلكاس جهمت1 والباشيجاس .. وفيرها) عمن عددهم 
مجتمعات لا تتصف بالعدوان التحطينى أصلا , 

(1) يلعب بعض السلوكيين ( مثل ج. دولاره وزملاله ) إلى حسبان العدوان 
ببساطة أحد مظاهر التفاعل للإحباط أساسا , 

(9) نعلن تحفظنا إزاء استعماله كلمة كربية 00/604198 لأى أثر بيولوجى ١‏ حيث 
إن العيب اللذى جعله كريها ليس فى وجرده رإنما فى الفصاله عن الكل , 

(م) برهم دعم لورئز لفكرة فرويد عن وجود غريزة خياصة بالعدوان فإنه 
ذهب كا نحاول التأكيد هنا إلى أنبا غريزة تحترم الحيلة بشكل ما ؛ فى 
حين ذهب فرويد إلى أنها أقرب إلى التحطيم والموت . 

(4) ولعل هذا ما حاول أليسون فيتزسيمون تأكيده فى حديله عن الغضب 
والعدوان ( وهو يرادف بينهها ) فى قوله إن الخضب . . هر جزه لا يتجزا 
من الحمب ومن كل الدفاعاث والتحفظات ند الموث والقوى المهدهط . 
وإضالة إلى هذا فإن هناك شيثاً صحيّا ودفيدأ فى العدوان : هو أله جزه من 
كل الأساليب الإبداعية » . ( وهو لم يذكر كيف كان ذلك ؛ وهذا ما 
سنحاول الوصول إليه لى نهابة البحث ) . 

)٠١(‏ فى حديث إريك فروم عن العدوان بما هر تأكيد للذاث /ام5 
دداموعتهوة , حارل أن بدعم العدوان برصفه خطوة أمامية ( ضد 
التكوص بما هر خطوة رجوعية ) . 

)1١١(‏ يمبى الرخاوى : هراسة فى علم السيكوبالولوجى 14174 ( شرح سر 
اللعبة ) دار عطوة للطباعة , 

)١1(‏ كيا يمكن الرجوع إلى عرض إربك فروم ( المحلل النفسى الحديث . فى 
كتابه ٠‏ تشريح عداونية الإنسان : ) لتطور وجهة نظر فرويد فى نظرية 
المدوانية والتحطيم لقه ممعم المع عيرم رمم ينانا 
ممه 1 نعنج 261 فى تسلسل رائع عل عدها أولا ( ثلاث مقالات فى 
الجنس 1408 ) جزءا من المكوئات الغرائزية متعصتعها «مدممنهم0 
لغريزة الجنس , ثم أخيل يشك فى وجودها بما هى فريزة مستقلة ( حالة 
هانز الصغير سلة 1404 ) حتى أعلها مستلة فى ما فوق مبدأ الللة 
» دون اقتناع كامل . وكيف فرنها ابتداء بما أسهاه مريزة الموث ؟؛ 
أى أنه نظر إلى فاعليئها السلبية والتحطيمية أساساً . وظل يستعرض 
التطوراث الثالية حبى قرب وفاته +197 . حيث أكد أخيراً ه.. إن 
العدوائية بصفة عامة هى ظاهرة غير صحية . وهى تؤدى إلى المرض » 
( لاحظ استعيال عدوانية قدممة؟اعدعهوة رئيس عدرانا دملقدوتهوةم 
الى نادراً ما كان يشير إليها » واللى هى مرضرع بحثنا هذا ) . 
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زفنة م نذكر الجريمة ٠‏ وبخاصة جرالم العنف , كالقثل والسلب بالإكراء ٠‏ 
لأننا تتحدث عن الشكل المقبول اجتهاءيا المعدوان . والجريمة غير مقبولة ؛ 
فهى مضادة للمجتمع بطبيعتها . برغم أنها تعبير مباشر عن العدوان . 

, كلا من سترر ( 1970 ) .خى,5005 (انظر القراءات ). والفرد أدلر‎ )١4( 

)١0(‏ يفول ئينبرجن ؛ ؛ . . , إن الفاعدة أن كل الأنواع قد نجحث فى نحقيق 
النصر دون أن يقثل أحدعا الآخر . ولى الحفيقة أنه حنى جرد إسالة الدماء 
يعد حدثا ناهرأ فيىا بينها . والإنسان هو النوع الوحيد الذى بمارس القئل 
الجراعى ١‏ الوحيد ذو الوضع الناشز فى مجتمعه ؛ , 

(11) لاحظ كلمة « العودة : ؛ الأمر اللى بناج إلى المنة ذانها حتى يتحفق 
ذلك فى أمان كلف . 

(17) معظم أنواع العصاب , وربما اضطراب الشخصية من الترع السياق الئا 
تعل مك «اللموموهم هر الأقرب إلى هذه المقابلة . وكان هذا هو اهتيهام 
فرويد الأول . وهو ما يفسر اهتيامه بالعصاب ‏ أكثر من اللهان 
بشكل خاص . 

زليلة الفصام ٠‏ واضطراب الشخصية من الترم النمطى 6065م ثزاثلة ومدوط 
#ملومطلل هر الأقرب هذا المسترى . 

(14) هله المرحلة نمتاج إلى تفصيل لا يمكن أن يستوعبه هذا البحث . ثم إن ها 
بهم فى هذا البحث فى المقام الأرل هو عرض المل الصحى المنطثى 
لانطلاق العدران ٠‏ وليس الصررة المرضية لمضاعفات كبئه ., 

)٠(‏ فد يكون موقف سارئر من جحيم الآخر هو موقف مبدع بالضرورة ٠‏ من 
هذا المتطلق عل وجه الخصورص . 

(1؟) الأصل اللغرى لكلمة المدوان #تلومهعة رهر نهالشوعع حيث منشوئع 
تعنى خطرة 5ما5 . فى حبين تعنى له تجاه 06ائة 708 , وها يعنى ‏ كرا 
قال الشحرك إلى أمام لفمه«50 وتنه:340. ولى اللغة العربية نجد مادة 
د عدا ؛ من أكثر المواد اخثلاطا وتوقفاً عل السياق الكامل . وعموما فإنبا 
لا نستبعد التقدم إلى أمام , حيث : عدا عدواناً : ( بفتح العين والدال ) 
جرى وأحضر . وعدا عدواناً ( بضم العين ولتح الواو) ظلمه وتجاوز 
الحد , وكأن اللغة العربية فد جعلث الحد الفاصل بين العدوان الذى هر 
تقدم , والعدوان الذى هو اعثداء , فرقاً كميا جاوزا حدردا معيئة . 

(1) بمى الرخارى ( 140/5 ) : نحرير المرأة وتطور الإلسان ١‏ نظرة 
بيولوجية ؛ . المجلة الاجتياهية القونية » ١١‏ العددان ؟ - ", 


(76) ذكرث غالبية هله التطبيقات كبا هى مصاحية للمحاولة الأول فى كتابة 
هله الدراسة عن العدوان والإبداع ؛ وم أضف إليها الآن إلا الإشارة إلى 
بحثى الدكتوراة اللذين نبعا منها , وأجريا فى كل من كليتق الطب بجامعة 
القاهرة , والآداب بجامعة عين شمس , وكذلك الفقرة - >0١‏ بشان 
ما يتعلق بالمنيج ووسائل التحفيق ولدواته . 


(4؟) وقد أوحث هله الملاحظة بفرض الترحته عل إححدى طالبانى ٠‏ فقامك 
بعمل رسالة دكتوراه فى الطب النضى . لبحث التفرقة بين مظاهر 
العدوان السلبى والإبابي فى مسار العلاج المي . 
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تسمح باستيعاب هذه الطاقة لى ممتلف أشكال الإبداع ومراحله 
ومستوياته , . 
(1؟) لا تستند هله الدراسة عل نصوص بعينها بقدر ما تستائس . في السياق , 
بمفتطفات من فراءات مواكية . لذلك فضلث أن أحتفظ بالمراجع الأولية 
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بوصفها إطارأ عاما منداخلاً مع الأرضية النى نشأ فيها هذا الفكر , فى 
قراءات مواكبة ٠‏ ولكنها لبسث جبوهرا يرجع إليه . بحيث نظل الأطروحة 
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ذار المعارف 19556 , 
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خصوصيات الابداع الشعبى 


نبيلة إبراهيم 


بي ا الي م م و جه 


د وم يقصر الله العلم والشعر والبلاغة على زهن دون زمن ٠»‏ ولا خص بها 
وما دون قوم , بل جعل ذلك مشتركاً مقسوما بين عباده فى كل دهر ) , 


ابن لتيية > 


الشعر والشعراء ٠‏ جد اا صضص)5 ح-”0) 


د الناس لا يجتمعون عل ناقفص أ مقصر فى الجودة . أو غير مبالغ فى 
بلوغ المدى فى النفاسة» , 


( القاراى ‏ ديوان الأدب . جب ١‏ صن 4ا) 


يبدو الحديث عن ٠‏ الإبداع الشعبى ؛ للوهلة الأولى غر يا وربما كان مثير ؛ فقد ظل الفكر التقدى على مدى 
الزمن وإلى يومنا هذا لا ينحدث عن الإبداع ‏ إذا عرض له إلا منسوبا إلى الفرد المبدخ . رمع مضى الزمن » 
وتواتر هذا الفكر استفرت فى الاذهان فكرة أصبحت من المسليات مؤداها أن الإبداع نشاط فردى ؛ ينشا عن نحربة 
فردية . وحين نتحدث عن الابداع الثعبى .» الذى هو إبداع جماعى بالضرورة ٠‏ ننشأ مشكلة ذات وجهين : الأول 
ينعلق بتحليص الإ بداع من خناصيته الفردية ؛ والثانى ينعلق بكيفياث هذا الإبداع رخصرصياته . وليس من هدف 
هذه الدراسة مطلقا أن ننفى فردية البداع الأبى والفى بعامة ء ولكنها نسعى إلى تأكبد ظاهرة الإبداع الفردي ٠‏ ومن 
منا فإننا نواجه ل هذه الدراسة صعربة ة أولى ف مواجهة فكر مستفر , رصعوبة أخرى فى ارنياد عمال لا أقول إنه 


مجهول كلية . ولكته ظل مهملا للا يكتنفه من شكوك . 


١‏ - حتمية التعبير الشعبى 

ترجع حتمية التعبير الشعبى إلى أنه يعد المكون الأسامى فى 
حضارات الشعوب . وإذا كانت الحضارة ظاهرة اجتهاعية محلية ٠‏ 
فلان التعبير الشعبى بكل أشكاله ونماذجه اللخوبة وغير اللغوية لا 
بثبت وجوده إلا وهو متمركز فى الزمان والمكان المحليين . وتعد 
اللغة المحرك الأول لكل حضارة ١‏ لأنها هى التى تشكل مجموغة 
النظم الإشارية التى بصطلح عليها لاس فيها يختص بكل وجه من 
وجوه حياتهم . وهذا فإن اللغة الطيعية تحتل مكان الصدارة فى 
الاتصال البشرى . ولا يمكن أن “نبت اللغة ٠‏ بوصفها نظماً 
إشارية . ما لم تكن متغلغلة فى البنية الحضارية . كيا أنه لا يمكن 
لحضارة أن تعيش ما لم تكن مفصحة عن هريتها فى بنية اللغة 
الطبيعية . 


وتعرف الحضارة بأنها حصيلة من الذكريات التِى تعبر عن نفسها 
فى شكل نظم فكرية تكشف عن كتههافى كل مظاهر الحياة الهومية ؛ 
وى حصيلة المعارف امتوارئة النى تحدد الممنرع والمرفوب فيه قول 
وفعلا ٠‏ وفى كل شكل من أشكال الإبداع النى تفهمها الجماعة 
وتكتشف فيها أبعاد إدراكهم للمحدود فى حياتهم ٠»‏ واللا همدود فيها 
وراء أفقهم المحسورس7©) , 


وإذا فهمنا الحضارة بهذا المعنى فإننا نرتب عل ذلك التتائج التالية 
المرنبطة بالتعبير الشعهى ونؤكد حشميته : 


أولاً : إن الحضارة..ظاهرة اجتياعية ٠‏ وهى أساس بناء المجتمع 
ونظامه . ولا تستبعد اخضارة دور الفرد » بشرط أن يكون هذا 
الفرد ثلا للجياعة ومثريا لثرائها . لو عل الأقل عافظا عليه . 
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بيلة إبراهوم 


لاني : إن الحضارة تنصب عل حصيلة المامى اللى ثبث فى 
شكل النظم الراسخة فى حياة المياعة . اللغوية وغير اللغوية . وقد 
نجد من يتحدث عن بناء حضارة مستقبلية . واستعمال لفظ حضارة 
فى هذه الحالة يكون من قبيل المجاوزة , إذ لا يعنى ذلك صسوى خطة 
عمل ذاث أهداف مستقبلية . فإذا أضافت خطة العمل هذه فيا 
بعد . حصيلة يمكن أن نضم إلى رصيد الذكريات الماضية 
الراسخة . فإنها تعد عندئل إضافة حضارية , 

ثالنا : إن الحضارة بوصفها نظما إشارية , لابد أن تترجم فى 
النهاية إلى نصوص ؛ فاللغة فى النهاية هى التى تتناقل , وهى التى 
تترجم إلى معنى تفهمه الجماعة وتتبادله ؛ ومن ثم يكون النص عل 
الدوام قابلا للفهم وإعادة الفهم . كيبا يكون قابلا للإضافات 
المثرية2 . وهذا هو السبب فى أنه ليس هناك حضارة من 
الحضارات لم تسجل من خلال اللغة فى أى صيغة من الصيغ 
المعروفة فى التعبير الجمعى . وقد نكون الكتلة الحجرية المشكلة فى 
شكل بناء أو ثمثال مكونا من مكونات الحضارة » ولكن هذا 
التشكيل الحجرى لا يصل مغزاه إلى فكر الجماعة إلا إذا صاحبته 
اللغة ووضعته فى فلب الأححداث التاريخية أو الاسطورية . هذا 
سبح اللغة هى السجل الحضارى الذى يصل الماضى بالخاضر . 

رابع : إن حركة الجماعة فى إطار حضارتها تكون وفقا لقهم 
موضرعة تهم الجهاعة بأسرها . وليس وققاً لرغبات ذاتية . والفرق 
كبير بن الرغبة والقيمة ١‏ فالأولى تنبع من داخل الإنسان بدافم 
حاجات ١‏ الأنا» الخاصة ؛ ولمذا فإها قد تكون بعيدة عن الحو 
والعدل ؛ أما الثانية فهى تكتشف من الخارج . وفد تكون مفسادة 
للرغبة الذائية . ومعنى هذا أن الحضارة تؤسس عل مجموعة من 
القيم الموضوعية التى يغرزها الس الممعى والفكر الممعى » 
ولبس عل مجموعة من الرغبات النى لا ثلبى إلا حاجات مؤقته . 
وإلى هله الفيم الموضوعية نتتمى القيم الأخلاقية والدينية والجمالية » 
رهى ثمثل ممموعاث الأعمدة الثلاث النى تقوم عليها كل حضارة 
من الحضارات . وهى مجمومات الأاعمده الثلاث التى يقوم ليها 
التعبير الشعبى 27 , ركيف لا , رهص الأعمدة النى تحدث التوازن 
بين العقل والروح عل المستوى الفردى والجمعى معا ! . 


وخلاصة القول إن الحضارة التى بعد التعبير الشعبى مكوناً 
أساسيا لحا. نظام آلى يحكم جمع المعلومات فى مسمير الجياعة 
رينظمها ويحفظها فيه حتى يكون لما استمراريتها ودوامها . وهناك 
مظهران لهذا الدوام : دوام النصوص فى الذاكرة الجماعية ؛ ودوام 
الشفرة . ومن الممكن أن تعيش النصوص والشفرة معاً . ولكنه فى 
كثير من الأحيان نبقى النصوص وتختفى الشفرة . فالمكايات 
الخرافية , على سبيل المثال . ماتزال تمكى حت الهوم وإن غابت عنا 
شفرتها التى كانت ملازمة لها فى زمن تاريخى محدد . وهذا يعنى أن 
حياة النصوص أطول أمدا من نظم الشفراث . عل أن النصوص 
القديمة نظل تستقبل مع تناقلها عبر السنين بطبيعة الحال إضافات 
جديدة . وهنا يحدث ما يسمى بالانئلاء الحضارى للتصوض . 
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وبتم هذا من خلال مسارات ثلاثة : المسار الأول » هو الى 


يسمميع بالإضافة الكمية للمعارف الججديدة المصاحبة لتغير الأزمئة . 
والمسار الثان . هو اللى بعاد فيه توزيع ممتوى التصوص عل 
الأشكال الجديدة , بحيث تنداخل لها وتتآلف معها ؛ فالعئاصر 
الأسطورية ؛ على سبيل المثال . بعاد توزيعها فى أشكال جديدة من 
القص لنسهم فى خلق إبداعى جديد . 

وأما المسار الثالث فهر الذى يلغى جوانب من القديم لبُحل 
عملها ما هو جديد ؛ فمن أهم سمات الثقافة الشعبية أنها بتحثم 
نسيان بعضها من أجل لق ما هو جديد ٠‏ وذلك تلبية لطبيعة 
الإنسان الذلى يسعى دائماً إلى التغيير والتجديد , فإذا كان المهاد 
الفكرى والاجتماعى لم يعد ملائما لرواية السير الشعبية ‏ مثلا 
على نحو ما كانث تروى من قبل . فإن العقل الجمعى سرعان ما 
ينمى روابة هله السير لحساب مط آخر جديد من القص . 

ونخلص من ذلك إلى أن التراث الشعبى عملية طبيعية تتتمى 
كل الانتهاء إلى العملية الحضارية ؛ فهو لم يوضع وضعاً . وإننا نشأ 
من خلال عملية معقدة . تتراكم فيها المعارف الحهاتية والكونية . 
وهله المعارف نظل تنقى وتغربل حتى نستقر فى تشكيلات فنية ذاث 
فيم إشارية عالية ٠‏ وقهم جمالية شديدة المنصرصية . ولا يثم هذا 
إلا من خلال اتفاق جماعى سرى وضمنى . بحيث يصعب مراقبته 
أو تسجيله . وبسبب كل هذا فنحن نتحدث عن حتمية التراث 
الشعبى الذى يشبه حتمية الغرائز . والفرق بين الغرائز والئراث 
الشعبى ؛ أن الغريزة ثابته » وأنها إل تركث دون كبح أو تنظيم 
كانت عامل هدم للإنسائية . أما الثراث الشعبى فهر أكبر عامل هل 
تنظيمها ونحديد المعابير اللازمة لنشاطها وسلوكها , 

لفد مفى زمن كان بنظر فيه إلى التراث الشعبى عمل أنه إفراز 
الطبقات المسخرة من الشعب ٠‏ ورب ما يزال لمله النظرة أثر فى 
تقويم النزاث الشعبى . ولا بعد هذا قصورا فى فهم طبيعة الثراث 
الشعبى فحسب ٠‏ بل فى مفهوم الحضارة بصفة عامة . عل أن هله 
النظرة تغيرت عل مستوى العالم ثتيجة التطور الى حدث فى العقود 
الأخيرة فى مناهج العلوم بصفة عامة , والعلوم الإنسانية بصفة 
خاصة . ولم يكن الثراث الشعبى بصفة عامة , والادب الشعبى 
بصفة خاصة . بمأى عن التأثر بكل ما هو جدبد فى هله 
الدراساث . ومن هنا كان التطلع إلى ضرورة الاهتيام بهذا الثراث 
لا بوصفه إفراز الطبقات المسخرة . بل بوصفه ملكية قومية . لكل 
فرد فى المجتمع فيها نصيب . 


؟ س لخصوصية التعبير الأدى الشعيهى 

يفول ؛ بروب » فى كتابه « نظرية الفولكلور وتاريمه » : « إن 
الفولكلور ( وهو يعنى به فى هذا المجال . الآدب الشعبى ) يمتلك 
عدداً من الملامح الخاصة التى تختلف إختلافا حادآ عن الأدب 
الفردى . إلى درجة أن مناهج دراسة الادب الفردى تعجز عن حل 
كل مشاكله )9 , 


وأول ملامح هذه الخصوصية أن الأدب الشعبى يعتمد ٠‏ بوصفه 
وسيلة اتصال جمعية , على المشافهة , فإِذا وصل النص إلى ححد 
تنبيته كتابة ؛ ترتب عل هذا أمران مهيان : الأمر الأول أن عملية 
نقل النص الشفاهى إلى نص مكتوب لابد أن تتم على يد من عاش 
واستوعب حضارة الكلمة المكتوبة » وأراد أن يستغلها فى نقل النص 
ونشره ؛ لا عن طري الاستياع إليه » بل عن طريق القراءة . وهذا 
معناه أن النص لا بصبح وسيلة انصال بين راو وجمهور من 
المستمعين ٠‏ بل يصبح متصلا بالقارىء عل نحو مباشر ؛ وهى 
الوظيفة التى يقوم بها أى نص مكتوب . 

والملمح الثانى أن النص المكتوب د يتيح الفرصة للرواة مرة 
أخرى لاسترجاع عملية الرواية الشفاهية , وذلك عندما يكف 
النص الشفاهى عن أن يؤدى دوره فى عملية الاتصال الجمعى لتغير 
الظروف التاريمية كما سبق أن ذكرنا ؛ وعندلة مكن أن يستعين 
الراوى بالنص المكتوب فى القهام بعملية رواية أخرى . عل أنه إذا 
ححدث هذا , فإن النص لا يروى كاملا كبا كان يروى من قبل ٠‏ بل 
لابد أن يتعرض لعملية الاخثزال أو العغيير على نحوما ؛ فقد بجدث 
عزل لبعض أحداله لتروى بمفردها , وفد تتغير بعض الاحداث 
تغيراً كاملا . وقد يروى فى صيخة لغوية جديدة . كأن يتحول 
النص كله إلى صياغة شعرية خخاصة . وكل هذه المتغيرات نعيشها 
اليوم فى رواية سيرة متبقية من السير العربية المروية وهى السيرة 
الهلالية . فإذا شاعت هذه الروايات الجديدة واستقرث . فإنها 
نستفل عن النص المكتوب . ويصبح لما كبانها الخاص بها بوصفها 
وسيلة اتصال جماعية ‏ تقوم مرة أخرى عل المشافهة . 

وكل هذا يؤكد أن النص الأدى الشعبى لا يتمتع بكيانه الحى إلا 
إذا أدى دوره بوصفه عامل تواصل شفاهى بين الجياعة , 

وهنا نفف وقفة مع موضوع الشفاهية لنرى أثرها فى خصوصية 
النص الشعبى . يناقش « والتر أونج ؛فى كتابه المهم عن د الشفاهية 
والكتابية » تميز حاسة السمع فى عملية التوصيل عن سائر الحواس 
الأخغرى . وتتلخص مزاياها فيا يل : 


أولاً : إن الصوت سر الحياة ؛ وإذا لم يكن هناك صرت فهناك 
صمت ؛ وحياة الشعب حركة وصوت . والصوث هو وسيلة 
الاتصال المعرفى بين الأنا والأخمر . وكلما فويث الطاقة النى تصحب 
الصرث , كانث فعاليته أكبر بالنسبة للمستقبل ؛ فعلل قدر ما تكون 
طاقة الإرسال تكون فعالية الاستقبال . ومن هنا استتخدم فى وصف 
عملية الاتصال الشفاهى مصطلط الشحن ؛تتوتاط والتفريغ 
نام[ انان اللذان يستخدمان فى نظام للعلوماث فى المماسب الآلى ؛ 
فالماسب الآلى لا يعطى من المعلومات إلا بقدر ما أودع فيه ؛ وهذا 
ما بحدث معكوساً فى عملية الاتصال الشفاهى ؛ فعل قدر ما حرج 
من المرسل . تكون حصيلة الداعل إلى المستقبل ( المتلقى ) , 

وهناك قيمة أخرى للصوت تتمثل فى علاقته الخاصة بالزسن ؛ 
فالصوت يستغرق مسالة زمنية ثم يتتهى فتتتهى معه مسافته 
الزمنية , ولكن هذا لا يعنى أن الزمن توقف ؛ فالزمن دهومة لا 


تنقطع . وسيظل الصرت مقترناً به ما بفيت الحياة ؛ فعل الرهم من 
أن الصوت يتتهى مع مسافته الزمنية فإنه قابل لأن يسترجم نمام كما 
يسترجع الزمن ؛ فالإنسان الشعبى قد تثور الرغبة فى داخيله 
لاسترجاع موال سبق له أن سمعه , فهو عندئل يغنيه إما لنفسه أو ' 
لنفسه ولغيره . وقد بجد الرخبة فى أن يميد على أسباع غيره حكاية أو 
مثلا شعبياً » أو غير ذلك من أشكال التعبير الشعبى . 

وهنا يتمثل الفرق الجوهرى بين الكلمة المسموعة والكلمة 
المكتوبة ؛ فالكلمة المسموعة تسترجع بناء على رغبة من داخل 
الإنسان نفسه ؛ أما الكلمة المكتوبة فإن استرجاعها لا يتم إلا عن 
طريق رؤبتها مكتوبة مرة أخرى . فإذا استعان الإنسان بذاكرته فى 
استرجاعها , فإها تكون قد نحولت عندئذ إلى صوت مسموم 
واخلي)”*؟ . 

على أن استرجاع الكلام المسموع يكون أبسر كيرا ٠‏ ويكون 
الدافع الداخعل أقوى , عندما يكون هذا الكلام قد صيغ صياغة 
فنية تقوم عل الإيفاع والتشكيل منفردين أو مجتمعين ؛ ليعبر عن 
تجربة جمعية غتزنة تهم الجماعة . وهذا هو السر فى وفرة أشكال 
التعبير وتنوعها فى الإبداع الشعبى ؛ إِذ هى بمثابة الطاقة الهائلة النى 
تقف وراء المعلومة لتضمن وصوفا إلى هدفها . 

وكل هذا يؤكد أن الشفاهية جوهر عملية الاتصال الجمعى ؛ 
ويدونها لا يكون هناك تعبير جمعى أو مشاعر وقهم جعية . وفضلا 
عن هذا لا يكون هناك استمرار للثراث . مع ما يتضمنه مفهوم 
الاستمرار من تجديد وخخلق مستمرين . 


وفى هذا المجال يعفد « أونج » مقارنة طريفة بين بعض الحواس 
المسثولة فى كثير أو قليل عن أداء عملية الاتصال الجمعى ؛ ليثبت 
أن أكثرها كفاءة بطبيعة الحال هى حاسة السمع . فحاسة البصر لا 
ترى إلا السطح , وهى لا تنفذ إلى الممق إلا بقدر محدود ؛ ولا بد 
عندئذ أن ثغير العين اجاهها . ومعنى هذا أن العين لا ترى فى 
الوضع الواحد إلا ما يقع فى مجال بصرها . فإن شاءت أن ترى غيره 
فلابد أن تغير من انهاهها , 

وبائثل فإن حاسة اللمس لا تلمس إلا السطح . فإن شاءث 
اليد أن تلمس ما هو أعمق من السطع ؛ لم تستطع الوصول ؛ مهما 
كانت قدرتها , إلا إلى مدى محدود للغاية . وفضلا عن هذا فإن ما 
تنجزه حاسة السمع وحاسة اللمس عل المستوى السطحى والمستوى 
العميق لا يخص إلا صاحبهما , 

وبالمثل فإن حاسة الشم تربط كل فرد عل ححدة بعالمه الخارجى , 
فإذا حدث أن كانت الاستجابة جاعية لشم رائحة قوية تمثل 
خطورة ٠.‏ مثل الدخخان ٠»‏ فإن الاستجابة اللبماعية فى هذه الحالة 
تكون أنية , وليس ا علاقة بعملية التواصل الحضارى الجتمعى 
المستمر , 

أما حاسة السمع فتتمئع بكفاءة استقبالية لا تبلغ مداها أى 
حاسة أخرى ؛ فهى تستقبل ‏ دون عناء ‏ الاصوات القريبة 
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والبعيدة » والاصوات السطحية وذاتث العمق . وهى ليس لها 
الخبار تى ذلك ؛ فالاصوات جميعها , البعيدة والقريبة » والسلحمية 
والمميقة . وكل الأصوات مع اختلاف درجاتها » تصب فى الآذن 
صبا . على تحر بجعل الإنسان على النوام . على صلة بالمحدود 
واللا دود . وبالعالم كله الذى تبط به(" , 

فإذا كانت العلاقة بين المرسل والمستقبل في التعبير الأبى الشعبى 
تقوم على المشافهة . أى على الكلام اللى بصل إلى السمم » فإن 
هد! يمي أن عملية اتصال كل فرد يما حونه تتم فى أغل درجاءبا . 
وعل سبيل المثال , فعندما يقوم انراوى بأداء دوره فى وصيل النس, 
إلى اجمياعة المصفية إليه : فإن آذان هذه الجياعة تستقبل صوت هلدا 
الرلوى ضمن مؤثرات صوتية أخرى ؛ فحركة ال حياة وما يعيع بها من 
أصونت لا نكف من وها . كذلك يصل إليها بين الحين والآخر 
أصرات بعض المسشمعين المشجعين لعملية الرواية » وقد يصل إليها 
أصرات صادرة من الطبيعة نفسها . وكل هذا يؤكد أن عملية 
الرواية الشفاعية تجعل المستمع بعبش الموقف الميوى فى كليته ٠‏ 
وليس فى جانب واحد محدود منه ؛ إذ ليسث الأصواث سرى 
شفرات تترجم إلى وقائع الحياة بكل أبعادها . 


وم يفت ١‏ أونج » أن يمقد كذلك مقارئة سريعة بين وسبلمة 
الاتصال الجمعى الطبيعى عن طريق السمع ٠‏ ووسيلة الاتصال 
التكنولوجى التى تقوم عل السمع كللك . وؤئثلها جهاز 
التليفزيرن ؛ إذ قد يتعسور أنبها يؤديان غرضا واحدا هو الاتصال 
الجماهيرى . والواقع أنبيا مختلفان كل الاختلاف ؛ فوسيلة الاتصال 
التفنية تنظم المعلومات وفقاً لإرادة متحكمة فهها , وليس الممستمع 
دخل فى ذلك27 ؛ فى حيين أن المؤدى الشعبى يضع فى حسبانه أولا 
رغبة المتلقين عنه . والمجال الفكري والاجتياعى اللدى بعيشون فيه 
ويتماعلرن معه ؛ وهر معريص كل الحرص عل أن يصل بعماية 
الاتصال إلى أعل درجة من الإثارة والفاعلية . وإلا بطل دوره ١‏ 
ولهذا فهو يعد الاستجابة الفورية للمتلقى علامة على نجاحه فى 
تحربك عملية التلقى » وى وصول الرسالة إلى هدفها ٠‏ أى إلى 
نفس المتلفى . ودن ثم فهو تحرص عل الإبقاء على درجة الاستجابة 
حية لدى المتلقى منل اللحظة التى يبدأ فيها عملية الأداء حتى 
جابتها , ومعنى هذا أن عملية الاتصال الطبيعية لا تسير في اتمهاه 
واحيد . بل فى المجاهين مترازيين من المؤدى إلى الجباعة الشعبية ١‏ 
ومن الجباعة الشعبية إلى المؤدى . وهذا ما لا يمكن تحففه مع وسيلة 
الاتصال التليفزيرنى ١‏ التى نبث فى لتهاه واحد , من المرسل إلى 
المستقبل , 


م سب خصوصية التأليف فى الأدب الشعبى . 
وترئبط بالشفاهية خصوصية ثانية للإبداع الشعبى بصفة عامة » 
هى أنه مجهول المؤلف . ولن نقف لنناقش هله القضية التى كثيرا ما 
أثيرث ؛ لانها من وجهة نظرنا حقيقة مؤكدة . وما يهمنا فى هله 
الخاصية هو مدى تأثيرها فى الإبداع الأني الشعبى . 
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وأول ما يثلر بصدد هله القضية ؛ قضية ممهولية المؤلف ٠‏ 
ارتباطها كلية بعملية انتشار النص وفيوعه عن طريق الشفاهية . 
فالنص المجهول المؤلف ,سد ملكية عامة للشعب ؛ فإذا راقه , لآنه 
يؤدى وظيفة ما فى حياته . حرص عل ترديده . ومع الترديد المستمر 
يكون النص عرضة للتغيير الذى بتدخل فيه بشكل أر بآخر الرواة 
المبدعون الذين يمدرن بمثابة أجهزة اسظبال حساسة لتغيرات 
العصر واحثياجات الجمهور النفسية والاجتياعية , وما تتطلبه هذه 
المتغيراث وتلك الاحئياجات من تشكيلات جديدة ٠‏ ووسائل فنية 
جديلة , 

وهنا يقف النص الأدى الشعبى مواجها فى خصرصيته النص 
الأدى الفردى ؛ فالنص الفردى يتمتع بالثباث لأنه يكتب ويظل 
حبيس الور ٠‏ ومن ثم لن يكون عرضة للتغيير , ولابد أن يتعامل 
معه القارىء عل هذا الاساس . ولكن القارىيء حر فى أن يفهمه 
كينها شاه ؛ وهذا تعد القراءات مع ثباث مثن النص , 

أما النص الشمبى فهر أولاً جهو النشأة . كبا أنه لم ينشأ فجأة 
منفصلاً عم قبله من النصوص والمعارف الشعبية المتراكمة عبر عصور 
طوبلة . وفلا فإن النصوص الأدبيه الشعبية , عل الرهم من 
اختلافاتها الشكلية , شديدة الصلة بعضها ببعض ؛ نقد يكمل 
بعضها بعضا فى سياق الفكر الكل اممتظم , وقد يفسر بعضها 
بعضاء كأن يكشف عن أصول اللئة الإشارية الممئدة فى أعياق 
اريخ . 

هناك إذن اختلاف جوهرى بين النص الفردى والنص الشعبى , 
وهناك وجه آخر للاختلاف , وهى أن العلاقة غير المباشرة يبن 
النس الغردى والقارىه تقابلها علاقة مباشرة . بل علاقة مواجهة » 
بين مؤدى النص والمستمع إليه . وكل مؤد بعلم أنه يؤدى رواية 
أخرى لنص قيل من أبل ٠‏ كبا أنه يعلم أنه لا بملك حق التسلط 
لفرنص روايته . ولهذا فإن المستمع الذى يمكن أن يكون راوية من 
بعد . حر فى أن يغير هذا النص كذلك . عل أن هله الرغبة فى 
تغيير اللص لا تتولد لديه إلا نتيجة لفاعله مع الرواية الثى استمع 
إليها . 

وكل هذا يؤكد أن النص الشعيى حركة مستدرة مع حركة 
الحياة ؛ فكل ما يطرأ عل الحياة الاجتياعية من تغيير. وكل ما 
يستوعبه الشعب من أفكار إزاء هذا التغيير . لابد أن بهد صداء فى 
حركة النص . 

وبؤكد هذا أن الفص الشعبى ؛ عل سبيل امال , لم يثبث عند 
نمط بعيئه . وكل نمط ينشأ جديداً لابد أن تكون له صلة مباشرة أو 
غير مباشرة بالنسط السابق عليه . فإذا كانت الأسطورة تعد أقدم 
الاشكال القصصية الجمعية . فإها بعد أن تغير المجال الفكرى 
والاجتماعى الملائم للعصر الأسطورى . تحللث الأسطررة وتركثت 
آثارً من موضرهاتها ورموزها فى القص اللنى حل محلها . وهر 
الممكايات الخرافية , أو حكايات السحر واللمان . كها يروق لمبعض 
أن بسميها , بل إها تركت آثارها فى لموذج البطولة فى هذا القصر. 


الأخير. ومع ذلك نظل المحكاية الحرافية خصوصيتها وجمائياتها 
المنفصلة عن الاسطورة . 

ثم تعود الحكابة الخرافية وتثرك بصياتها فى ثمط قصصى شعبى 
أخر يعد لصيف :مشكلات الحياة البومية : ولكنه كذلك يتطلع إلى 
الحكاية الخرافية ليستمد منها جزليات بنسج منها تشكيلاً جديداً , 
وإذا كنا ننسب هذه الحركة الفنية المتواصلة فى هذا المجال إلى 
القص نفسه . فهذا من قبيل المجاز ؛ فحركة الإبداع المتغيرة 
المستمرة لابد أنها تتم خفية من خلال فكر شعبى فعال يخامر عقول 
الأفراد المبدعين . وهذا الفكر الشعبى الفعال هو المسئول كللك 
عن حركة تغير اللغة مع استجاباتها لكل متطلبات الحياة . ومع 
ذلك فنحن نقول . من قبيل المجاز كذلك , إن اللغة كائن حى 
يتفاعل مع الحيلة ٠‏ ويتغير مع تغير الحيلة ٠‏ ويفاجثنا بين لين 
والآخر بألفاظ تعد علامات دالة مل مشاغل الناس الئفسية 
ومتاعبهم فى الحياة . 

وربما كان أهم سؤال يطرح فى تال التأليف الأنبى الشعبى » 
وهو السؤال الذي كثيرا ما راود دارسى الأدب الشعبى وحاولوا 
الإجابة عنه بشكل أو بآخر. هو؛ كيف يصل الإبداع الأهي 
الشعبى قبل شيرعه إلى هله الدرجة من الإئقان فى الصنعة الفنية 
والجبالية من ناحية ‏ ونى الأداء اللغوى للمعنى الدفيق الذى يريد 
توصيله من ناحية أخخرى ؟ 

وطبيعى أن مثل هذا السؤال لا يطرح فى حالة الإبداع القردى . 
حيث نواجه عقلاً واحدا مفكرا ومسؤلاً وحجده عن تركيب الكلام 
فى حبكة بعينها . وعندما يتلقى القارىه هذا العمل » فإنه يقوم 
بعملية تفكيك لتركيبه اللغوى ليرى كل جزئية من جزليائه فى 
فاعليتها الخاصة , ثم يعود فيربط هاما ليصل إلى وحدة النص 
الدلالية والجمالية . 

وإذا كان هذا الإجراء نفسه يتبع فى تحليل النص الأدبى 
الشعبى . فإن السؤال اللنى يسبق ذلك مازال مطروحاً .» وهو: 
من السثول عن هله العملية ٠‏ بخاصة إذا كنا قد اصطلحنا عل أن 
التعبير الشعبى ملكية جماعية ؟ إذ كيف يصل النص من تلقاء نفسه 
إلى هذا الحد من الإتقان فى الصنعة اللخوية ؟ 

ليس من سبيل صوى أن نفترض أن النص الشعبى لا ينشأ 
مكتملا دفعة واحدة » بل يتعرض لعملية ممحيص دفيقة ؛ بحيث لا 
يخرج إلى الجياعة إلا وهو مستوف لكل شروط النص الفنى , وكانه 
كائن حى لا يظهر للئاس إلا فى كامل هيثته » وعندئل يعلن عن 
نفسه ليلتف الئاس من حوله . 

فالامثال الشعبية ‏ عل سيل المثال ‏ لا تليع إلا مكتملة فى 
بنيئها' الموسيقية والفئية والمعنوية ؛ فقد نسمع امثل الذى يقول : 
« معاك مال ابنك ينشال . ممعاكشى . ابنك يمثى ؛ , أو المثل 
الآخر  :‏ الخشب قال للمسمار : فلقتى . فال له : لو كنت شفت 
الدق الى فوق دماغى كنت عادرنى : ونشعر بارتياح لهذا النآلف 
الصو بين : مال وينشال , ممعكشى ويمشى . فلقئنى وعذرتتى . 
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وقد يدفع هذا الارتياح الباحث لأن ييبحث فى الصيخة البلاغية 
والموسيقى الصوتية اللثين صب فيها الكلان . والواقم أن الشعب لم 
يسمع بالصيغ البلاغية , ولا هو يعرف عنبا شيك . ولكنه يدرك , 
على نحو تلقائى . أن صياغة المثى لابد أن تتوفر على ما يثرى 
بحفظها وترديدها لتستمر فى أداء وظيفتها الميوية » وهى التنبيه عل 
الدوام إلى جوانب النقص فى الناس والمياة . وأن ذلك ينبخى ان 
يقدم فى تشكيلات فنية تفوق الحصر , 

وهنا بتحثم علينا أن نسلم بما قاله أبن قتيبة من أن ملكة الشعر 
والبلاغة نعمة من الله أنعم بها عل غبنده جميعا وفى كل الأزمنة". 
وهذا يظل المعنى يدور فى عقرل ابهاعة ٠‏ وتظل هى تعير عنه 
بالكلام العادى المألوف إلى أن تأتى اللحظة التى يبس هذا الممنى 
فيها وبا جمالياً خاصاً . وعندئل تتلقفه الجماعة , لا لأنه يقول المعنى 
الذى قالته من قبل مرات ومراث ٠‏ بل لأنه فى هله المرة يقول المعنى 
فى قالب سحرى . ولا بأ هذا السحر من التآلف الصون بين 
الكلياث المتجانسة : مال . ينشال ؛ ممعاكشى ؛ بمثى ؛ فلقتنى » 
علرننى ؛ فحسب . بل بأل كذلك من دقة التوفيق بين القيمة 
اللجهالية والنفعية فى تشكيل الصورة من الالفاظ المختارة ؛ فعل قدر 
كفامة القيمة المالية تكون كفاعة الوظيفة النفعية , 


وغلا فقد يتملكنا العجب من هذه الحركة الإبداعية العبقرية 
التى بمارسها الحس الشعبى حين ينظر إلى عملية افهة نراها فى 
حياتنا العادية مرارا ولا نكاد نلتفت إليها . مثل عملية دفى المسبار فى 
الخشب ١‏ فهر يلتفطها ويعزنها عن وظيفتها الحياتية ليوظفها فى 
تشكيل يحمل دلالة جديدة تجسد معاقاة الإنسان للحيلة فى صورة 
دالة . ولقد تم هذا بكل بساطة بخلق هذا الحوار اللى ينضح 
بعذاب الخشب والمسيار » وبالاستخدام الدفيق لكلمتى « فلقتنى ٠»‏ ر 
د عدرتنى ؛ لما لها من إيماء قوى فى الاستعيال اليومى . ومن خلال 
ذلك استطاع المثل أن يبرز المفارقة الطريفة بين مقهور يرفع شكواه 
إلى قاهره , ثم يكتشفان معا أن كليهما مقهور ؛ لأن: هناك طرف ثالث 
قاسياً ومتسلطا يتعمد أن يدفم أحدهما دفعا إلى فهر الآخر . ولا 
مفر عندئل من أن يثم التصالح بينبها لآئه لا أحد مهما يبلك دقع 
الذهر عن نفسه. فضِلُ عن أن يدفعه عن الآخر. 


ونخلص من ذلك إلى أن حمس المماعة الجهالى لا يسمح بشجوع 
نص إلا إذا اكتملث كفاءته الفنية , وكان مؤهلاً للقيام بالوظيفة 
المنوطة به فى حياة الجراعة الشعبية . 

ونستطيع أن نقول الآن بكل اطمئنان . إن الفوضى والتشتت لا 
يمكن أن بدا طريقهما إلى النص الأدى الشعبى الذى أبث وجرده 
وانتشر بين المياعة . فالنص الشعبى الذى تتحدد وظيفته بمحاربة 
فوضى الحباة وتشتهاء يرفض أن يكون هر نفسه ممالا للفوضى 
والنشتت . 

ونسوق مثالا آخر يؤكد هله الظاهرة ويزيدها وضوحا ؛ فهذا 
جزء من موال بمكى معاناة من نوع آخخر. فيقول . 


لف 


لبيلة إبراهيم 


جمل حداء آل تحت الجمل يذّارى 
لا الجمل بيقول آه ولا الْيّل بيه دارى 
دارى عل بلوتك باللى ابتليت دارى . 


فكلمة ٠‏ دارى ؛ تقع فى لب المشكلة المراد إبرازها ؛ ولذلك فهى 
تحتل الصدارة فى صياغة الموال . وهى تمثل كذلك محور التشكيل 
الموسيقى فيه ؛ فالكلمة أ فى نجابة كل سطر لتغلق معناه وتختم 
وزنه الموسيقى . ولنا أن نتصور الحمل الثقيل الذى يجمله الحمل 
فوق ظهره الذى يعانى مسبقا من الألم . لندرك أن الجمل يعانى من 
ألمين شديدين فى آن واحد . ألم الجسم نفسه , وألم الحمل الضاغط 
عل ذلك الألم . على أن هذا لا يمثل جوهر المشكلة . بل إن المشكلة 
تقع فى أن أحدا لا يرى مصدر الالم ولا ييتم بأن يراه . وأنّ للجمل 
أن يستصرخ الئاس حتى يجسوا بالمه ؟ ويهذا تكون كلمة ٠‏ مدّارى » 
الآرلى فد حفقت دلالتها . ثم تأق كلمة : دارى ؛ فى السطر الثان 
لتضيف جديدا إلى الكلمة الأولى ١‏ فالجّال الذى هو أقرب الناس 
إلى الجمل . وأكثرهم حرصا عل سلامته . لا يدرى كذلك شيثاً 
عن ألم جمله . وإذا كان الأمر كذلك , فليدار الإنسان . النى هو 
صنو الحمل ٠‏ بلوته ؛ لأن كشفها قد يزيد من ألمه . ولن يجد أحد؟ 
يمس به وإن يكن أقرب الناس إليه . 

وبهذا تكون كلمة ١‏ دارى » باستخداماتها الثلاثئة قد حقفت 
وظيفتها الجمالية ٠‏ فى الوقث الذى عبرت فيه بدقة عن معاناة 
الإنسان الشعبى على نحو يدفعنا إلى القول بأنه ليست هناك كلمة 
أخرى يمكن أن تكون أكثر توفيفا فى هذا الموال من هذه الكلمة 
بتحويراتها المختلفة . وفضلا عن هذا فإن الشىء المألوف العادى , 
وهر الجمل الذى يحمل حملا ثقيلا. قد تحول من العيان إلى 
المدرك ٠‏ ومن المدرك إلى التعبير الجهالى الى ربط بين الحيان 
والكونيى ٠‏ وبين المسمى ولمعنوى ١‏ وبين اللمزئى والكل . 


ونخلص من كل هذا إلى أن الإبداع الأدى الشعبى . شأنه شأن 
الإبدام الفردى », بخضع للاختيار المتعمد والصفل والميذدف 
والإضافة ؛ إلى أن يصل إلى الصيغة المثالية التى يثبث عندها , 
والفرق بين الإبداعين يتمثل فى أن الأول يخضع لإرادة الفرد الواحد 
وذوفه ٠‏ فى حين يخضع التعبير الشعبى لإرادة الجماعة التى لابد أن 
تعلن عن قبوها للنص الأدى قبل شيوعه . وذلك إذا رأته موافقاً 
لذوقها الثفاق . وحسها الجمالى ٠‏ واحتياجاتها النفسية , 


؛ ل خصوصية جماليات الإبداع الأدبى 
الشعبى : 

إذا كنا قد سلمنا بأن الإبداع الشعبى حتمى . أى أنه أشيه 
بالظواهر الكونية الحتمية . وإذا كنا قد سلمنا بأنه لابد أن يعتمد 
عل المشافهة . على أساس أنها الوسيلة المؤكدة لضمان سيرورة النص 
الشعبى من ناحية ؛ وتأكبد شعبيته من ناحية أخرى ٠‏ وإذا كنا قد 
رأبنا ان النص الشعبى الذى تعثرف به الجماعة أولاً . ثم تدقع به 


بف 


لكى يشيع فيرا بينبا بعد ذلك . لا يمكن أن يصل إلى هذه المرحلة 
إلا بعد أن يصبح صيغة أدبية مكتملة . فإن السؤال الذى يرتب 
على هذا كله بالضرورة بتعلق بالمفردات الجالية 868)©606ة 
18 , المرتبطة كل الارتباط بهله الخصوصيات . ويمكثنا أن 
نلخص المفردات الجالية للنص الأدى الشعبى فيها يل ؛ 

أولاً : إن التعبير الادى الشعبى لا يعكس الواقع عل نحو 
مباشر . بل ينحرف انحرافاً شديدا عن هذا الواقع0 . وبتم هذا 
من خلال ححركة اللغة فى مستوياتها الإبداعية , وحركة الأحداث ٠‏ 
وحركة الشخوص ؛ وهذا هو سر السحر فى الإبداع الشعبى ؛ فعالم 
الإبداع الشعبى أصيقل بالواقع ٠‏ ولكنه شديد التعلق باللا وافع 0 
وهو قادر على أن بمزج بين الحقائق الرجودية اللصيقة بعالم الإنسان 
الشعبى . وحقائق العالم الآخر كما يتصورها الخيال الشعبى وفقاً 
لموروثاته ٠‏ وللدوافم النفسية الجمعية . وعندما يمتلط العالمان لابد 
أن يجرى من الأحداث ما هو غير مألوف فى عالمنا الوافعى . وسوف 
نتوسع فيها بعد فى علاقة الواقع باللا واقع فى التعبير الشعبى . 

ثانيا : لا يتعامل القص.الشعبى مع الشخوص بوصفها ممثلة 
لنهاذج بشرية نشترك فى بعض خصائصها الجسدية وملاحها النفسية 
والفكربة ٠‏ بل بوصفها أثماطا مثلة لأوضاع اجتراعية ؛ فهناك املك 
والفقبر والغنى والغبى والأاحق 6 إلخغ . وهذا فإن الشخصية 
تنزحزح من عمل إلى آخر . ويترتب عل هذا أن الحكابة الشعبية لا 
يرجع تفردها إلى تفرد شخوصهاء بل إلى تفرد أدوار هله 
الشخرص . ونحن نستخدم هنا مصطلح و الأدرار» لا 
« الافعال». لأن الدور أكبر من الفعل , وهو أكثر ملاءمة 
للشخصية النمطية التى تمثل وضعا اجتهاعياً . وبناء عل ذلك . فإن 
كل حكابة تعد حلقة فى سلسلة طويلة من الحكايات ٠‏ بل إن هناك 
من يرى أن أى نص أدبي شعبى , صواء أكان قصا أم لم يكن , يعد 
حلقة ضمن حلقات النصوص الاخرى . 


ثالنا : حيث إن التعبير الشعبى بقرم علل التوصيل المباشر ء 
وحيث إن حصيلة التفريغ من جانب الراوى لابد أن تنكافا مع 
حصيلة الشحن , فإن هذا التعبير ينبئى أن يتسم بالبساطة . التى 
لا تعنى السطحية بحال من الأحوال . 

فالقص ؛ على سبيل المثال , لا يقدم من الشخوص إلا ما يقوم 
بدور أسامى فى حركة القص ١‏ فليس هناك فى القص الشعبي 
شخوص ثانوية » كها هر الحال لى القص الفردى , نضفى مزيدا 
من البعد الاجتهاعى أر المكان , وإنا يقوم كل شخص بدوره 
الأساسبى دوثما زيادة عل ذلك . وهذا فإن الشخوص المناوثة أو 
المساعدة للبطل تقوم بدور أساسى ». شأنها شأن البطل . ويترئب 
على هذا أن القص الشعبى لا يعنى بالعلاقاث الإنسانية المعقدة ٠‏ أو 
الحوار ذى الأبعاد النفسية . أو التعليقات الاستراتيجية التى تصدر 
عن أنا القاص أو الشخوص الأخرى . 

ويترئب عل هذا كذلك أن المكان والزمان لا يقومان بوظيفتهما 
الألوفة فى الفص الفردى عندما يبرز دورهما فى تعميق الشخصية 


وتعمين علاقتها النفسية بها معآ أو بكل منبهها على حدة . وإنما يقوم 
الزمان والمكان فى القص الشعبى بدورهما التجريبى فحسب ١‏ فهها 
مرتبطان بمكان وقوع الحدث وزمانه . فإذا انقفى الحدث التهى 
وورهها . 

رابع : يمل التعبير الشعبى فى عمومه إلى استخدام الاسلوب 
الترابطى عن طرين أسلوب الإضافات 8001006 أكثر من 
استخدامه للأسلوب التفريعى 8205020280006 ١‏ فالجمل فى 
القص الشعبى ‏ على سبيل المثال ‏ متراصة ومترابطة بواو العطف 
أو بكلمة « وبَعْدِين ؛ . وببذا نتراص الجمل بحيث بففى الحدث 
إلى الآخر . دون عودة إلى الحدث الأول . ويذلك تصبح الحكاية 
مجموعة من الإضافات التى نبدأ من نقطة وتنتهى عند نقطة ؛ دون 
أن يحدث فى مجرى الاحداث تفريعات للحدث الواحد ؛ فالاحداث 
جميعها رئيسية » وهى تقف عل قدم المساواة من الاهمية , 

وفد يتسع مفهوم الإضافة فى القصض ليشمل توليد الحكابة من 
حكاية ١‏ وببذا تضاف إلى المكاية الام مجموعة أخعرى من المكايات 
ترتبط بها ونستقل عبها فى الوقت نفسه . وهذا يحدث فى حكاياث 
ألف ليلة وليلة عل نطاق واسع كبا هو معروف . وكذلك فى السيرة 
الشعبية العربية ٠‏ وعل نطاق أضين فى القص الشعبى القصير , 

وكا يستخدم أسلوب الإضافة فى القص يستخدم . على نحو 
آخرب فى المثل الشعبى المعروف بكثافة لغته وتركيزها بصورة 
فائقة . فاللاا.. الشعبى يتكون من جملتين رئيسيتين عل الأقل . أو 
من جملة رئيسية وأخخرى فرعية . وعل الرغم من أن هله الأمثال 
نستخدم أدوات الإصافة 0 فهى نستحخدمها يدف آخر مغاير هدف 
إحداث الراكيات , فلمثل الذى يقول : « قالوا أبو فصادة بيعجن 
القشدة برجليه . قالوا كان بان عليه ؛ ؛ وكذلك المثل : ٠‏ تخاصمني 
فى زفة ٠‏ وتصالحي فى حارة » ٠‏ تبدو الإضافة فيهما فى تسلسل 
الاحداث تسلسلا منطقيا ٠‏ م تاق أدوات العطف وهى القاء 
المضمرة فى المثل الأول . والواو الصريمة فى المثل الثاى . لتعلينا أن 
التركيب من النوع الإضاق . وعلى الرضم من ذلك فإن الإضافة هنا 
ليست إضافة الثراكم بل إضافة المفارقة ؛ فالجزء الثانى من المثل لابد 
أن يرد حملا بالمفارقة . بدف إبراز مفارقات الحياة ٠‏ وهو الهدف 
الأرل من االمثل الشعبى . 


خامساً : ويرتبط بمفهوم الإضافة الميل إلى التكرار . والتكرار ' 


وإن كان يبدو لاول وهلة أنه شكل من أشكال الإضافة . إذ هوي 
حد ذاته حَدْتٌ وقع فى زمن آخر. فهر إذن يضاف إلى الحدث 
الاول ٠‏ فلا يجوز أن يلتبس بالمفهوم السابق للإضافة , وهو إحداث 
تراكم فى الاحداث عن طريق التسلسل الطبيعى لها. وإنما يعد 
التكرار نوعا من « الإفاضة » , وربما كان هذا المصطلح أكثر مناسبة 
من مصطلح الإضافة . فالبطل يقوم بالتجربة ثلاث مراث ؛ وهو 
يخفق فى المرة الأرلل ٠‏ وكذلك فى المرة الثانية » لم يجح ل المرة 
الثاللة . وقد يتوزع التكرار بين ثلائة شخوص ؛ فالارل يقوم 
بالنجربة ويخفق . والثانى يفوم بها ويخفق كذلك . والثالث يقوم بها 
وينجح . 


لسوت ميس سي 


وهناك من يتخ من هده الخصوصياتٌ الشكلية للتعبير الشعبى 
حجة لان يضم التعبير الشعبى فى الرتبة الدنيا من حيث القيمة 
الجبالية . وربما اتسمت هله النظرة بالقصور إذا ما ارتكزت عل 
المقارنة بين الأدب الفردى المكترب والأدب الشعبى الذى يقوم 
أساساً عل المشافهة , وإذا نظرت إلى التعبير الشعبى منفصل عن 
وظيفته الأساسية » وهى أن تصل الرسالة إلى المتلقى عل نحو 
فورى وفعال فى الوقت نفسه . بحيث نجعله يراجع موقفه من حياته 
الاجتماعية من ناحية , وموقفه الانطؤلوجى من ناحية أخخرى ١‏ أما 
إذا أخدنا فى الحسبان هذين العاملين , وهما أن الآدب الشعبى لا 
يمكن أن يخضع لمواضعات الآدب الفردى المكتوب ١‏ وأن له وظيفة 
عملية إلى جانب الوظيفة الجيالية فى حياة الجماعة . تأكدث حينثك 
القيمة الجيالية لهذه القوانين الشكلية ٠‏ إن صح لنا أن نسميها 
قوانين . 

فقائرن الإضافة فى الغص الأدى الشمبى يمعل كلا من راوى 
النصس ومستقبله فى مستوى واححد من البث والاستفبال السريع ١‏ 
وهذا لابد أن يكون الخص حركة منسابة لكلمات تقال , أو أحداث 
نحكى , على نحو متتابع , ححتى تصل للعلومة فى نباية النص إلى كل 
المتلقين بوصفهم كيان موحداً . إن مستقبل النص الشعبى ليسوا 
بمثابة حاصل جمع 1+١ + ١‏ ؛ كبا يحدث فى حالة مستقبل النص 
الفردى . بل هم حاصل صرب ١ ١ <١ <١‏ فمهها كثرت الأحاد 
فإن الحصيلة فى النباية هى ١‏ واححد » . وهذا هو مفهوم ٠‏ الجمعية » 
التى تحرص النصوص الشعبية والتعبير الشعبى بصفة عامة إلى 
التمسكث بها . وإذا لم يدث هذا اعجار مفهوم وحيدة الجباعة الشعبية 
من أمناسة . 

ليست هناك إذن وسيلة أبلغ لترصيل النص للجماعة الشعبية من 


نظام السرد المتصل . وففضلاً عن هذا فلا يمكننا أن نتكر ما للحكى 


من متعة فى ححد ذاته . مهيا جد من أشكال فى تبليغ الرسالة ١‏ 
النصية . وهذا هو السر فى استمتاعنا بالنصوص الأدبية القديمة 
وبعض القص التغليدى وغير التقليدى الذى يتبع أسلوب الحكى ٠‏ 
لم استمتاعنا بقراءة النصرص الأدبية الشعبية المدونة مثل ألف ليلة 


وليلة ؛ والسير الشعبية . 


وقانون البساطة مطلوب كذلك فى عملية التوصيل الجياعى . 
والبساطة ليست مرادفة للتسطيح الذى لا يمرك الفكر أو 
العواطف . بل هى ند التعقيد والغموض الذى يتطلب من 
القارىه قراعة النص أكثر من مرة , مع إعمال الفكر فى الربط ٠‏ 
وحاولة إيماد مرج للغموص من خلال التأويّل أو التفسير . إن 
متلفى النص الشعبى يستمع إليه مرة واحدة فى الجملسة الواحدة . 
وهذا لابد أن يصل النص كاملا إليه بكل ما يحمل من شفرات 
مخص نظام الجماعة , وما يحمل فى الرقت نفسه من متعة جمالية , 
الترصيل .٠‏ 

وهذه حكاية قصيرة سمعتها بنفسى من أحد الرواة تؤكد بساطة 
النص الشعبى لا تسطيحه . ونحكى هله المكاية أن و الكلاب 


افا 


البلدى » . وهو مصطلح شعبى للكلاب الضالة , اجتمعث ذات 
يوم وتساءلت : اذا تلفى الكلاب الرومى . وهو مصطلح شعبى 
للكلاب التى تلقى العناية الفائقة من أصحابها ٠‏ فهم يعتنون بأكلها 
وصحتها ونظافتها ٠‏ فى 'حون أننا نتجول فى الشوارع ليل عهار. 
ونبحث عن طعامنا فى القهامة . والناس جميعا ينفرون منا ؟ وما 
أعياهم الجواب , قرروا أن يكتبوا رسالة إلى سيدنا سليان . الذى 
يعرف لغة الحيوان والطير'؛ تحمل سؤاهم هذا علهم بمدون الرد 
الشافى عنده . ثم وضعوا الرصالة الحلوية فى خاتم كلب وكلفره 
بحملها إلى سيدنا سليهان . على أن الكلب لم يعد بالرد حنتى اليرم ؛ 
وما تزال الكلاب الضالة تننظر الرد . وهذا فإن كلاب الحى عندما 
تقابل كلبا غريبا تلتف حوله ونشم مؤخرته . لعلها تنبد معه رد 
الرسالة , 

فالحكاية من الناحية” البلاغية استعارة تمثيلية ٠‏ ويمكن أن تعد 
حكابة تعليلية تفسر ظاهرة كونية , هى شم الكلاب بعضها بعضا 


ومع أن الإنسان الشعبى لا يعى هذه المسميات البلاغية ٠‏ فهو 
لا يغيب عنه أنها قد زحزحث الواقع إلى واقع آخر لا يقل فى مرارته 
ومفارفته عن وائعه . وعل الرغم من أن الشفرة تصل إليه عل هذا 
السحو غير المباشر . فإنها تصل إليه بدون عائق . لبساطة الشكل , 
ولكنها مشحونة فى الوقت نفسه بطافة فكرية وشعولاية تجعله يتساءل 
سؤال الكلاب الضالة : متى يصل الرد عل هذه المشكلة 
المستعصية ؟ 


وأسلوب التكرار يعد وسيلة جالية ثالثة مهمة فى عملية 
الانضال', وفد درست جماليات التكرار على مستوى النصرص 
المختلفة , الشعبية وغير الشعبية عل السواء ؛ فكل أشكال التعبير 
الأدى تستخدم أسلوب التكرار بمهارة القة : فى الشعر يتكرر المعنى 
فى نشكيلات متنوعة ٠‏ وكل تشكيل مها بعد إضافة للمعنى ؛ وفى 
الفص تتكرر الاحداث محققة إضافات رأسية وأففية . 

وتتضح جماليات التكرار الثلاثى أكثر ما تتضح فى نصين فى 
القرآن الكريم : النص الأول برد فى سورة الأنعام ( الآيات 4لا 
8) ؛ وذلك فى قوله تعالى : ٠‏ وكذلك نرى إبراهيم ملكوت 
السهاواث والأرضص وليكون من الموقئين . فلما سحن عليه اليل رأى 
كوكبا قال هذا ري , فلما أفل قال لا أحب الافلون . فلما رأى القمر 
بازغاً فال هذا رى , فلما أفل فال لشن لم يد رب لأكوْنٌ من القوم 
الضالين , فلما رأى الشمس بازغة 0 قال هذا ري 0 هذا كر فلا 
أفلت ٠‏ قال يا قوم إنى برىء مما تشركون . إن وجهث وجهى للذى 
أفطر السماواث والارض حنيفاً وما أنا من المشركين غ230 , 

فالعبارات تتكرر فى النص القرآى . ومع كل تكرار ترد الإضافة 
اللغوية التى لا ترد فى المرة السابقة . فإذا قال إبراهيم فى المرة 
الأولى ؛ ٠‏ لا أحب الآفلين » . فإنه يضيف ف المرة الثانية إلى النص 
السابن : و لثن لم يهدنى رب لأكوئن من القوم الضالين » . أما فى 
المرة الثالثة فقد حسم إبراههم أمره . وأعلن موقفه فى قوله : يا فوم 
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إن برىء مما تشركون . إن وجهت وجهى للذى فطر السهاوات 
والأرض حنيفاً وا أنا سن المشركين » . 

وما النص الآخير الذى يرد فيه التكرار ثلانيا كذلك , فيرد فى 
سورة الكهف عندما لقى مومى العبد الصالح . وذلك فى قرله 
تعالى : د قال له موسى . هل أنبعك عل أن تعلمنى بما علمت 
رشدا. قال إنك لن تستطيع معى صبرا . وكيف تصبر على ما لم 
نحط به خيراً . قال ستجدنى إن شاه الله صابرا ولا أعمى لك 
أمراً ٠‏ قال . فإناتبعننى فلا تسألنى عن شىء حتى أحدث لك منه 
ذكراً . فانطلقا . حتى إذا ركبا فى السفيئة خرثها . قال أخرقتها 


لتغرق أهلها ٠‏ لفد جئت شيئا إمرا. فال ألم أقل لك إنك لن 


تستطيعم معى صبرا . قال . لا تؤاخذن بما نسيث ولا ترهفنى من 
أمرى عسرا . فانطلقا . حتى إذا ليا غلاماً فقئله . قال أنتلت 
نفس زكية بغير نفس ٠‏ لفد جئت شيئا نكرا . فال ألم أفل لك إنك 
لن تستطيع معى صبرا . قال إن سألتك عن شىء بعدها فلا 
تصاحبنى . قد بلغث من لدى عذرا . فانطلقا . حت إذا أنيا أهل 
قرية استطعم! أهلها فأبوا أن يضيفرهما فوجدا فبها جداراً يريد أن 
ينقض فأفامه . فال لو شعت لتخلت عليه أجرًا . قال هذا فراق 
بيفى وبينك ٠‏ سأنبئك بتأويل ما لم تستطع عليه صيراع300© , 

فالتكرار فى هذا النص القرآنى يقع فى صدارة بنائه اللغوى , 
وهو يرد على مستوى الكلمة والحملة والحدث . 

فكلمة الصبر وردث مست مراث . كما وردث عبارة و إنك لن 
تستطيع معى صرراً » ثلاث مراث . كذلك تكرر الحدث ثلانة 
مرات . وليس التكرار مقصوداً فى حد ذاته . بل إن وجوده بصوره 
لافتة إنما كان ءن أجل أداء وظيفة معنوية ودلالية وجمالية . فالمعنى 
بعد كل حدث يؤكد لموسى أن علمه درن علم العبد الصالح , ومع 
تصاعد هذا التأكيد يتصاعد خضرعه له . وفى الوق نفسه تبيز 
الدلالة عل أن الإنسان ٠‏ مهما علث مكائته الديئية , لا يمكن أن 
يصل بعلمه إلى إدراك حقائق كل الادور . بخاصة ما بقع منها فى 
علم الغيب . وبعيداً عن المعنى والدلالة , بطل للنظام الصرن 
الناجم عن التكرار جماليائه مع كل قراءة للنص القرآن . 
الإشباع الذى لا يموز بعده التكرار . 

يفوم التكرار بأداء هلء الوظائلف ل النصس الشعبى بحسب 
إمكاناته ٠.‏ ووفقا لوظيفته الأساسية وهى التوصيل . 

فإذا كان البطل يفوم بالفعل ثلاث مرات . فمن أجل اختبار نمو 
وعيه وإدراكه وإصراره عل النجاح . رلابد أن تكون التجربة الاولى 
محففة ١‏ لأنه مع الإخفاق يبدا الوعى ومع التجربة الثانية المخفقة 
يتزايد الإدراك والإصر ار اللذان يؤديان إلى النجاح فى التجربة الثالئة 
والأخيرة . ١‏ والثالثة ثابئة ٠‏ كما يقول التعبير الشعبى. . 

وفد يكون للتكرار وظيفة فى الاداء الشفاهى للنص . كأن يكون 
وسيلة وصل بين الحدثين . وأفضل للمؤدى أن يكرر الحدث من أن 


بنرقنف أمام الجمهور ولو لحمظة للدخول فى الحدث الثالى . ومع ذلك 


نكاما ابتكر الؤدى أسلوبا جديدا للتكرار كان أكثر قدرة عل 
الاحتفاظ بنشاط المستمع . 


لفد استمعت إلى قصة شعرية غنائية من أححد الرواة فى احتفال 


شعي . فكان الراوى فى بعض الأحيان .. بقطع الرواية الشعرية 


لبسرد نثراً ما قاله شعراً من قبل أو ما سوف يغنيه شعراً من بعد . 
وكان من ذلك على سبيل المثال ‏ فول الراوى : : وعارضها أمير 
وحكيم وباهى . . وقالوا لها ليه كده يادرة . دا فعل مايل . بتدّى 
بالسخا كده ليه ياهرة .. بلاش المضيفة وكفى مهازل . عليهم 
بالعجل . ردت وقالت : حرام يا جاحدين ليه تمنعون 0 أنا 
يا خواق فى أموالى حرة , وليه بقى م الثواب راح تحرمون ؟ ) ثم 
بعود الراوى فيكرر هذا على نحو آخر شعرا : ثم يصله بالحدث 
التالى فيقول : 
وطمعوا فى مافا وقالوا ليه يروج بره 
وتقول لنا إنها لى ملكها حرة . 
لابد لبعد قوام عن ملكتا فره 
البنث فى بعدها عنا يسلمنا 
ونافها حيعود علينا كله بالمرة 
مادام كده حرجت عنا وحتطنى امال 
وتقول لنا إنه ده ماها والبر حلال 
دا وجودها أصبح ويانا لى القصر عمال 
مها يكون لازم تبعد وتسيب المال5© , 
وبلائم أسلوب التكرار الاغنية الشعبية كل املاممة . نظرا 
للمشاركة اللجماعية فى أداء الأغنية ؛ فيا تردده الجياعة يكون دائما 
نصا مكرراً , 
ونضلا عن هذا فإن الأغنية الشعبية . النى هى وثيقة الصلة 
بواقع الحياة الشعبية وما يشيع فيها من عادات وتقاليد : تحرص عل 
بث المعلومة فى قوالب مرسيقية محدودة ومتوارثة ٠‏ وفى كلمات ليلة 
تكملها العبارات المحفوظة النى يسهل نقلها من أغنية إلى أخخرى . 
فهناك العبارة .المحفوظة المتوارثة دع الزراعية يارب أقابل 
حبيى 1. ومن الممكن لله العبارة أن تكون منطلقا لكثير من 
الأغانى التى تحمل معان مختلفة . ففى نص لأغنية شعبية تبدأ بهذا 
المطلع وتقول : 
.اع الزراعية يارب أقابل حيس 
ع الزراعية قالوا لى تاخدى ابن عمك 
فلت ده منى قالوا لى تلحدى ابن شيالك 
فلي ده منى قالوا لى الحدى الغريب 
زغردت أنا وأمى يارب أقابل حبس , 


وفى أغنية أخرى تبدا بالطلع نفسه : 


ع الزراعية "يارب ٠‏ أقابل حبيس 
اخ الزراعية “يمشكوى الطبلية 


خصوصيات الإبداع الشعبى 


ع الزراعية ييحسبون صعيدية 

ع الزراعية دانا بت مصر منقّية 
يارب أقابل حبببى 

ع الزراعية بيمسكون المطرحة 
ع الزراعية بيحسبون فلاحة 

ع الزراعية مانا بنثت مصر مدروحة 
ارب أتابل حبس , 


فكل أغنية من هاتين الأخنيتين تبث رسالة مختلفة عن الاخرى . 
مع نكرار اللازمة وع الزراعية » فيها ٠‏ وإن اتفقت الرسالتان فى 
الطمرح إلى التغيير والفكاك من الواقع . 

ومن هنا نرى كيف يوظف كل جنس أدبي عنصر التكرار ليؤدى 
الوظيفة انى تلائم طبعته من ناحية » وقلائم طريقة أدائه من ناحية 
خرى , 


© -- علاقة الواقع باللا واقع فى الإبداع الشعبى 
حظا إن الفن بصفة عامة صنمة متخيلة » ولكن الخيال 
مستويات ؛ فقد يكون الخيال لصيق الواقع أو صورة من الواقع 
بحيث يتعذر على الخلقى أن يفصل بياهها . ويتدرج مستوى الخيال 


بعد ذلك إلى حد أن يستعصى الربط بينهها إلا من لال الدلالة 
والتأويل , 


والتعبير الشعس قادر عل أن مزج الواقع واللا راقع فى بنية 
واحدة ؛ فالواقع لا يدرك إلا من خلال اخيال . كيا أن الخيال لاا 
يصمد وحده بدون مسائدة الواقع . . 

وإذا كان الواقع يمثل حشدا من المتناقضات والصراعات النى 
يعجز الإنسان عن مواجهتها وحسمها لصالحه . فإنه يزحزح فى 
تعبيره الأبى هذه الصراعات والمتناقضات إلى عام الخبال ليضعها 


هوضع تأمل وتدبر من قبل المطقى . ويمكننا أن نقول بتعبير آخخر » 


إن لسر فى التدائعل الشدهد بين هام الواقع وعام الخيال يكمن فى 
أهما مع يعزفان عل وثر واحد هو واقع الشعب وحلم الشعب . 

ويستمد التعبير الشعبى خيالاته من أكثر من رافد . ويمكئنا أن 
تشخص هله الروافد ليها يأل : 


اول : راف الطبيعة ١‏ _ 

إن العلاقة بين الإنسان الشعبى للرتبط بترائه والطبيعة علاقة 
حميمة . ولا عجب فى هذا ؛ فهو غالبا ما يرتبط بالارض أو بالبحر 
أو بالصحراء أو بالجبال ويعرف أسرلرها ٠‏ وهو فى كل يوم يعاين 
الصبح إذا تنفس , والليل إذا بغثى ٠‏ ويرقب الطير والحيران , 
ويعرف طبائعها . ومن هذا المسرح العريض يستمد صوره فى شكل 
تشبيهات واستعارات . .. 

يفول .الموال الشعبى : 
من عدقى لى الزرح جبث عوه مرّير وثثيته ( أي أننايه ) 


لف 


بيلة إبراهعيم 


رحبت ميه بكفة إيدى ورويته 
وصبرت أنا للحول لا طرح جيته 
وجيث أدوفه لفيته مر لم ينداق 
تعنب عليه ليه ١‏ وأصل المر من بته . 
ويقول موال آخر : 
السبع له طبع . والضيع له طبع 
والديب له طبع ؛ والكلب له طبع 
والكريم له طبع . والبخيل له طبع 
السبع له طيع . أو ملك الخلا يسرح 
والضيع له طبع . الو جالو الضلام يفرح 
والدبب له طبع ٠.‏ لو ملك القثم يرح 
والكلب له طبع ما بياث إلا فى أنجس المطرح 
والكريم له طبع لو جالو الضيوف برح 
والبخيل له طبع لو جالو الفسيوف يرح 
ويقول جينونا ليه سودئم علينا المطرع 


فمثئل هذه الصور لا تتراءى إلا لمن يقترن لديه نظام الحياة ونظام 
الكون فى بنية فكرية واحدة . وعل الرهم من بساطة الحفائق التى 
يدف النصان إلى تأكيدها . وهى أن المر لا ينتج إلا مرا . وأن 
الكرم طبع والبخل طبع .وعل الرهم من أن هذه الحقائق يعرفها 
الإنسان من قبل تمام المعرفة . فإن إحالة هذه الحفائق إلى الطبيعة » 
يجعل الظاهرة تنتقل من المحدود إلى غير المحدود . ويبذا تتاكد 
حقائق الحياة من ناحية . وتتراءى فى إطارها الكونى من ناحية 
أخرى ؛ عل نحو يجعل المتلقى مدفوعاً إلى البحث عن الأسباب 
والمسبياتث ,. وعندما يعجز الإنسان عن الاهتداء » تظل الظاهرة 
معلقة » ونظل موضوعا لإبداعات أخرى لا حصر لا . 


ومن هنا يتبين أن الاستعارة والتشبيه ليسا مجرد تشكيلين جماليين ٠‏ 


يلجا إلبهما الإنسان الشعبى لصياغة المعنى , بل هما بالنسبة إليه 
يمثلان معنى وثيق التعلق بسلوكه الفكرى والعمل . وإذا كان من 
المألوف أن نتحدث عن الاستعارة الحية والمينة . وكذلك الأمر فى 
التشبيه ٠‏ فإنهم) فى التعبير الشعبى لا يكونان إلا حيين . لآن 
وظيفتهما محددة أساساً بأن يكونا معنى متصلا بفكر الإنسان 
وسلوكه , 

ولننظر مرة أشخرى إلى هذا امثل الشعبى اللى يقول ؛ 

إزبع الزرع تقلعه . وازرع بنى آدم يقلعك 

فالجزء الأول من المثل يمثل الظاهرة الكونية ؛ أى أنه يمثل الحقيقة 
التى لا مجال للمماراة فيها . أما الجزه الثان فهو بمثل الظاهرة فى 
عالمها المحدود , عالم الإنسان الواقعى . وإذا كان النصان السابقان 
؟د جعلا الظاهرة تتحقق فى نظام الكون , كما تنحقق فى نظام 
الحياة ٠‏ عل نحر يجعلها حفيقة مؤكدة وإن عجز الإنسانت عن 
تفسيرها » فإن هذا النص يضع العلاقة بين المحدود وغير المحدود 
فى مجال فكرى آخر ؛ فنظام الكرن منطقى ؛ وهو منظم فى عمومه 


ها 


لصالح الإنسان . أما فى عالم الإنسان . فتسود الفوضى ويرز 
اللا منطق . وبتمثل النظام والفرضى أو اللا منطق فى وحيدي المئل 
اللغوبتين ؛ فتمثل الوحدة الأولى النظام الكونى , إذ الاصل فى 
الزرع أن يغرس ثم ينمو ثم يثمر ثم يقتلع ؛ أما الوحدة الثانية 
فتمثل عالم الإنسان العجيب , الذى تبدو فيه الحقائق معكوسة , 
وهذا تنقلب الصورة افادثة المنظمة إلى صورة شبطانية » يتحرك 
فيها الزرع المغروس قبل أن بثمر ليقتلع غارسه . ا 
عل أن الإنسان الشعبى لا يستقى استعاراته وتشبيهاته من عام 

الطبيعة فحسيب . فالحياة نفسها ملأى بالظواهر التى تتنظر من 
يلتفث إليها ليضعها فى بؤرة الثأمل . عندما يفرنها بمظاهر سلبية فى 
الحياة . وتستغل الأمثال الشعبية بصفة خخاصة هله الظواهر أروع 
استغلال فى صنع تشكيلات لغوية تبر الدهشة وتفوق الحصر , 
ومن ذلك : 

زى فقرا اليهوه . لا هنبا ولا دين . 

زى الطبل , صونه عالى وجوله خالى . 

العيار إلا ما بصيب يدوش , 

الباب اللى يميلك مئه الريع سده واستريع . 

بابان فى غير ملكك . يامري لى غير ولدك . 

الغربال الجديد له شدّة . 


ثانيا : رافد الميل إلى التجسيد : 


لا يعرف الإنسان الشعبى الأفكار للجردة ‏ أو التعبير التجريدى 
عن الأفكار ؛ والبديل لهذا عنده هو تجسيد الأفكار على نحر يمكن 
أن يجمل: القضية المطروحة مثاراً للتساؤلات : 

يحكى أن الح والباطل اصطخبا فى الطريق ‏ فاخعتلما فى أبيها 
بركب وأبهها يمثى ؛ إذ لم يكن لديا سوى دابة واحدة . وما لم 
يستطيعا أن يحسما الأمر , قزرا أن يحتكها إلى أول رجل يمر بها . فلما 
اقترب مهما رجل ٠‏ بادراه بالسؤال : ياعم . الحن يمثى أم 
الباطل ؟ 

فأجاب الرجل على الفور : الح طبعاً يمثى . وعند ذاك مثثى 
الح وركب الباطل , 

وببذا التجسيد الطريف تطرح اللحمكابة مشكلة الصراع بين الحق 
والباطل عل نحو مثير. حقا إن الآمر حسم فى البهاية لصالح 
الباطل لأنه هو الذى فاز بالركوب بعد أن تقر أن يمثى الحق ؛ 


. والراكب فى العرف الشعبى أعل درجة من الماشى . لكن الحكاية » 


من ناحية أخرى . تلاعبت بكلمة « يمشى » ؛ فعبارة « اللحق 
بمثى  )‏ وفقا للمدلول الشعبى ‏ تعن أن الحق هو الذى ينبخى أن 
بسود وليس الباطل . وهذا لم يترده المسثول فى الإجابة عندما 
سثل : الح يمشى أم الباطل ؟ فقال : المق طبعا يمثى . عل أن 
الإجابة التى جاءت فى صالح الحق سرعان ما تحولت ده ١‏ إذ 
كانت الفرصة سانحة للباطل لأن يركب . 


وطرافة الحكاية تتمثل فى طريقة طرح السؤال عل هذا النحر 
المتعمد . ولو أن السؤال طرح عل نحو آخره كأن يكون : من 
الذى يركب ؛ الحل أم الباطل ٠‏ غير مجرى الحكابة واغتلت 
حبكتها . 


إن طرافة التمثيل عن طريق التجسيد تجعلنا نقول إن الحكاية 
مموذج لإخراج الفكرة عن طريق التمثيل بالخيال الذى يفتح المجال 
لكثير من الأفكار . 

وما يزكد ميل الإنسان الشعبى إلى التجسيد . نزوعه إلى تجسيد 
اللغة المجازية . وفى هله المالة إما أن تتحول العبارة المجازية إلى 
شكل من أشكال السلوك العمل الذى يحول المجاز إلى حفيقة , أر 
أن يتولد من العبارة المجازية حكاية تجسدها حرفياً , 

فمن النمط الأول عل سبيل للثال ‏ عبارة : ٠‏ ربنا يسود 
عيشته ١‏ فهذه العبارة المجازية تتحول إلى شكل من أشكال 
السحر . بأن يل بقطعة بز وتسوّد بلون أسود وتترك فى مسكن 
شخص ما بهدف أن تؤدى ٠.‏ عن طريق السحر التأثيرى . إلى 
الهدف العمل . وهو حلول المصائب بهذا الشخص , 

أما العبارات المجازية التى تاذ شكل أمثال شعبية ٠‏ مثل 
« اللقم تمنم النقم » . أوه عل قد حافك مد رجليك ؛ . أو و إحنا 
دفنيله سوا » ٠‏ فينولد مها ححكايات سد العبارة المجازية حرفياً . 

فيحكى عن المثل الأول أن فلاحاً كان يزرع أرضاً بجوار 
المقابر , وذات هوم سمع صونا يفول له إن فلاناً وفلانة سوف بموئان 
غداً , ويحملان إلى هذا المكان ليدفنا فى المقابر . وانزعج الفلا 
هذا الخبر ١‏ لأن فلانة هى زوجته . ولكنه تعجب من أن تموت 
زوجته فى الغد وهى فى أنم صحة وعافية . فلما عاد فى المساء إلى 
بيته ٠‏ لم يشأ أن يخبر زوجته بما سمعه , ولكئه فى صبيحة الهوم التالى 
سمع عويلا وصراخياً . فليا استطلع الأمر » علم أن فلانا اللى 
حدده الصوت قد ماث . وضدئل لم يساوره شك فى أن زوجته سوف 
تموث فى هذا اليوم كذلك . فألقى عليها نظرة حزيئة قبل أن يثركها 
إلى حقله . فليا عاد فى المساء متوقعاً أن يسمع من الأخبار ما لا 
يسره ٠‏ فوجىء بروجته تستقبله وه فى كامل الصحة . 

فليا كان اليوم التالى شرج إلى حقله كعادته . وعند المكان نفسه 
حيث القبور وقف ليتحدث إلى الصرث وقال له : إنك قلث إن 
فلانا سوف محضر إلى هنا . وكذلك فلائة . أما فلان فقد مات ». 
وحل إلى هنا حيث دفن فى قيره » ولكن فلانة لم تصب بأدل سوه . 
عندئل طلب منه الصوت أن يرفع بصره إلى السهاء ليعرف السبب . 
فليا رفع الفلاح بصره إلى السياء ٠‏ رأى إناء به بيض معلقا فى السياء 
ليحول دون سفوط حجر كبير عل رأس زوجته , فلها عاد إلى البيثت 
سأل زوجته عا فعلت بالأمس , فأخوته بأنها , بعد أن فرفت من 
أعيال البيث . أعدث لنفسها طبفاً من البيض المقلى . وما إن 
شرعت فى الأكل حتى طرق الباب طارق » وكان متسولا يطلب 
لقمة يفتات ببا . فا كان منبا إلا أن حلت إليه طبق البيض ومعه 
رشيف , فأكل وحمد الله . ودعا الله لها بطول العمر . وعندئد تأكد 


خصوصيات الإبداع الشعبى 


الفلاح من مغزى الصورة النى رآها فى السياء وقال : « حقا إن 
اللقم قنع النقم... 

وعل هذا النحو يُمْسد المثل : و عل قد لحافك مد رجليك » , 
فقد طلب سيد متسلط من خادمه أن يشترى له لهافاً طوله مث 
وعرضه مثر , واشترط عليه أن يغطى جسمه كله وهو مستلق . وأنه 
إن لم يفعل هذا قطع رأسه . فتعجب الخادم من هذا المطلب ؛ إذ 
كيف يمكن أن يغعلى هذا اللحاف المحدود الطول والعرض سيده 
الضخم الجيئة . فلما أرهقه التفكير فى هذا الأمر , ذهب وجلس فى 


مقهى . وهناك لقى صديقاً له مرف بأنه خلال المشاكل . فأخيره 


بمشكلته . فقال له إن حل مشكلته عنده . وطلب منه أن يحضر له 
حاف بالأوصاف التى ذكرها سيده . ثم اصطحبه وذهيا معأ إلى 
السيد . فليا رأى السيد اللحاف قام وفاسه ووجده مطابقاً 
للأوصاف المطلوبة . ثم طلب من الخادم أن يغطيه باللحاف بعد أن 
استلقى عل السرير , ففعل الخادم ذلك فى حير شديد . ولم بصل 
اللحاف إلا إلى ركبتى السيد ٠‏ فصرخ فى وجههما , وكاد أن يهم 


بضربهما . وكان صديق الخادم يجمل عصا يخفيها فى ملايسه . 


فأخرجها وضرب بها السيد عل ركبتيه صربة شاطفة فقلص السيد 
رجليه فى حركة لا إرادية , وعند ذاك كان اللحاف كافياً لأن يخطيه 
ناما ٠‏ وفى ثورة غضبه سأل الرجل : كيف فعل ذلك . فأجابه 
بقوله : آلا تعرف المثل الدى يقول و على قد هافك مد رجليك » ؟ 

مثل هذه الحكاياث التى تمثل نمطا قصصياً شعبياً بعينه ؛ يؤكد 
ميل الحس الممعى إلى التجسيد . ولا يرجع هذا اميل إلى الرغبة فى 
نفل الرسالة إلى المستمع بطريقة أوقع ؛ فالمثل الشعبى فى حمد ذاته 
له تأثبره القوى فى نفس المستمع ٠‏ وإنا تعنى هله الصيغ المولدة » 
أن لغة الاتصال بين اللهاعة ترلض أن تكتفى بصيفة واحدة ل 
عملية الترصيل ١‏ فالمئل يولد حكاية » والحكاية تولد مثلا » إلى 


درجة أننا نتساءل : أبهها أسبق 0 الخثل أم الحكاية ؟ وكل هذا يؤكد 


أن العقل الجمعى فى حالة نشاط دائم . وأن تساؤلائه عن بعض 
الأمور سرعان ما تتحول إلى صيغ جمالية لها فعاليتها فى التأثير . 


ثالث : رافد العالم الغييى , 

علاقة الإنسان بالعالم الغيبى علاقة حثمية لأنها تمثل العلاقة 
الجدلية بين الغياب والحضور . فليس كل ما هو اضر فى عالمنا 
مستقل بئفسه ومسير لذاته ٠‏ بل إن عالمنا ملء بالظواهر المسيرة 
بقوى غيبية . وهله الظواهر أثارت فضول الإنسان منذ القدم 
فتساءل عنبا ومازال يتساءل إلى اليوم . 


وقد ميز الإنسان منذ قديم الزمان بين الإلى المقدس اللى يقترن 
سلوك الإنسان نحوه بالرهبة والتبجيل . والشيطانى الباعث عل ' 
الفزع . وعلى الرغم من التباين بين القوتين فى علاقتهما بالإنسان » 
فإجها بجتمعان معاً فى إطار الدينى ؛ وهذا فقد اجتمعا معا فيها 
اصطلح عليه باسم التابو ؛ فالتابو هو الشىء المحرم ١‏ إِنيا كان أم 
شيطانهاً . وليس بالضرورة أن يكون الشيطالنى شيطاناً أو ماردا أو 


ففا 


نييلة إبراهيم 


جني ٠‏ بل فد يكون الشيطان فوة مستكثة فى شىء دنس ٠‏ أوفى رقم 
معين , أوفى سلوك بعينه يفرض عل الإنسان . كأن يفرض غليه 
الصمت أو عدم الضحك . وعل هذا النحو يكون المقدس قوة 
مستكئة فى حجر أو فى شخص بعيئه , أو يكون كلمة بعينها أو يوماً 

وسواء أكان التابو عنصرا إِيا أم شيطانيا ٠‏ وسواء نيز بالطهر أو 
الدنس ٠‏ فإنه يتطلب أن يتعامل معه الإنسان عل المستوى الجمعى 
بقدر كبير من الحذر وبقدر كيير من الوعى . وهذا ما دقع 
الأنثروبولوجيين إلى أن يعدّوا التابو نظام اجتاعيا ؛ ذلك بأن خرق 
المحرم بأى شكل من الأشكال من قبل الفرد , يمكن أن يكون سبباً 
لوفوع العقاب الجماعى . وكلنا يعرف أن «دأوديب). بعد أن 
تزوج من أمه . كان سببا فى ابتللله أهل طيبة بالوباء الذى أنزلته بهم 
الألحة . وكان يتحتم أن يكتشفت من أرتكب المحرم حثى ترف الآلهة 

عن أهل طيبة هذا البلاء , 

وننتضل الآن من الكلام عن التابو من الناحية السلركية . أى من 
المجال الاجنهاعى . ححيث نشرع القوتين الملزمة للأفراد . إلى عمال 
الخلن الحر الذى يتبح للإنسان الصراع مع القوى الغيبية . ويقدم 
القص الشعبى بصفة خاصة , فرصة ظهرر تلك الثنائية التى تعيش 
فى ضمير الإنسان منل القدم ؛ ثاثية الإنسان وما هو' فوق 
الإنسانى . أو ثنالية الدنيوى والدينى , أو ثنائية الطبيعى وما فوق 
الطبيعى . وكل هذه المسمياث ليست صوى تنوبعاث لشرح موقف 
واحد بثول إلى طبيعة الإنسان النى لا نكف عن الحوف والقلق إزاء 
الغيبى والمجهول . 

ولما كان هذا المجهرل يشمل المقدس والشيطاى معأ . فإن 
الصراع لابد أن يدور بيابها من ناحية ٠‏ وبينما وبين الإنسان من 
ناحية أخخرى . وعندئل يمسد الخوال الشعيس ثلك القوى حتى يمكن 
للإنسان مواجهتها أو التعامل معها بشكل أو بأخير , ونلاحظ أن 
الخيال الشعبى بحرص عل الإبقاه هل الطبيعة غير العادية هله 
الشخورص فيعبر من خلانها عن فزْعه الداخخل . 

وربما كان من قبيل المفارقة أن الإنسان يجعل هذه الشخوص ٠‏ 
مع أنه صائعها , ثقف له بالمرصاد . وتعاقبه أشد العقاب إن هو 
جاوز حدوده وتعدى عل ححرمتها . 

فالبطل يقرب فى حشر شديد من ١‏ أمنا الغولة » ؛ وهو يبادرها 
بالسلام الذى هو بمثابة كلمة السرء. النى تفتح له الطريق 
لمواجهتها . وترد عليه الغولة رداً يبحمل التنبيه والإنذار. وإن كان 
يفنح له المجال لاقنحام عالمها . فتقول : و لولا سلامك سبق 
كلامك . لأكلت لحمك قبل عظامك » . 

فالكلمة فى هذه الحالة تمثل العتبة النى تفصل بون عالمين : العالم 
المعلوم والعالم المجهول , كما تمثل فى الوقث نفسه الوساطة بياما , 
ونلاحظ أن عبارة الغولة ثميز بين السلام والكلام ؛ فالكلام بدرن 
سلام ليس من الكياسة فى شىء ؛ أما البده بالسلام فإنه يملق فرصة 
للمهادثة , 
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ونلاحظ كذلك أن البطل الإنسان هو الذى يقتحم العام 
المجهول ليواجه القوة الشيطائية . التى تظل قابعة فى عالمها البعيد » 
محتفظة بكل خصائصها الشيطانية إلى أن يأى هذا البطل الإنسان 
ليهدد سكونها . وهر إما أن ينجح في التعامل معها فيحصل عل 
شىء من خصوصيتها ؛ أويكون جاهلاً بفن التعامل معها ٠‏ وعندئل 
يلقى العقاب . وهذا يعنى أن كل عالم من العامين ٠»‏ المعلوم 
والمجهول . له إرادته الخاصة وترجهه القاص ٠‏ عل الرفم من 
حثمية التداخعل بينها5") , 

وبقدر ما تحرص الفوى الغربية على الاحتفاظ بأسرارها بعيداً 
عن الإنسان . تراود الإنسان فكرة استلاب شىء من هذه الأسرار , 
وما يستلبه البطل من هذا العالم يعد فى النباية إضافة معرفية أو نفعية 
لصالح البشر . كما يعد . فى الوقت نمسه . تقليصا لأسرار القوى 
غير الإنسائية ؛ الأمر الذى يؤكد يقين الإنسان من أنه لا يمكن أن 
يثرى غاله المعلوم إلا بكشف بايا العالم المجهول . 


وأكثر ما يلح عليه الفص الشعبى تصويره ذلك الصراع الذى 
يدور بين الإنسان وهذه القرى الغريبة ؛ فهوفى بعض الأحيان يقدم 
موذجون إنسانين يقفان عل طرفى الننيض فى طريقة التعامل مع 
القرى الشيطائية ؛ فأحدهما يستعصى عليه التعامل معها ؛ وهذا فهو 
ينال العقاب حتما . فى حين أن الآخر قادر على المراوفة والتعامل 
معها فى رفق : ومن ثم فهو الذى يفوز بالجائزة . ومعنى هذا أن 
القرى الشيطانية نكون مصدر عطاء كا تكون مصدر عقاب ٠‏ 
وذلك وفقا لأسلوب الإنسان فى التعامل معها , وكأنها بذلك تقول 
له : لا ذاعى للمعاندة والمكابرة فيها هو شارج عن إطار عالمك 
المحدود , 

وفى بعض الأحيان يرد التحريم صريجا فى شكل موضوعة ثرد فى 
كثير من القص الشعبى العاللى . وهى موضوعة الحجرة المحرمة ؛ 
فالبطل فى هذا القص يسمح له أن يدل كل ححجرات القصر وأن 
يأخل منها ما يشاء , فيها عدا حبجرة واحدة يحرم عليه أن يدئو منها » 
وعل سبيل الإغراء الشديد . ودفع الإنسان إلى المحظور . بمنح 
البطل مفتاح هله الحجرة المحرمة . ولهذا سرعان ما بقع البطل فى 
المحظور ويفتح الحجرة فلا يهد إلا دخانا يتصاعد منبا , أو بهد 
فى روايات أخرى ‏ رؤوساً معلقة لمن سبقوه إلى انتهاك المحرم , 

وبظل الإنسان الشعمى يستفل هذه الموضوعة ٠‏ موضوعة الثىء 
المحرم وعلاقة الإنسان به . لافى القص الخراق فحسب ٠‏ بل فى 
القص فى الطابع الواقعى كذلك . اللى ينتشر فى زمننا ٠‏ بعد 
تقلص الأنماط الخرافية , 

ففى هذا القص يظل البطل يلح على اقتحام العالم المجهرل لعله 
يستطيع أن بمصل فيه عل إجابات شافية عما يعن له من نساؤلات . 
ولكن فى حين نجد البطل الأسطورى مضحيا بنفسه فى سبيل 
الحصول عل المطلب الجماعى من العام الأخر . وفى حين نجد بطل 
القص الخرانى سعيد الحظ فى أن جد من بعاونه على التخلص من 
القرى الشيطانية المقتفية لأثره ٠‏ نجد بطل القص الوافمى عاجرا 


عن الدخول فى صراع مع قوى العالم الآخر ؛'وهذا تتتهى تمربته 
بارتداده بائساً إلى عالله الواقعى , 

وهناك حكابة مصرية تعرض هله الموضوعة عل نحو تشكيل 
مغرق فى الخيال وإن كان واقعى الدلالة . 

فهى تحكى عن رجل كان غنياً ثم صار فقيراً , فقرر أن يملس 
عند عتبة أحد المساجد لا يفعل شيثاً . وفجأة ظهر له شيخ يسأله 
عن حاله , فأجاب بأنه قرر. بعد أن صار فقيراً آلا يفعل شيا . 
وأن يظل جالساً برقب الناس عند باب المسجد . وعندئل طلب منه 
الشيخ أن يرتدى عباءة قدمها إليه . فلما فعل الرجل , وجد نفسه 
فى بلد غريب . وأخذ يجوب الشوارع فى هذا البلد حتى شعر 
بالجرع . وما وجد نفسه بجوار تمبز اضطر إلى أن بطلب من صاحبه 
رغيفاً من الخبز يفتات به ويسد به رمقه . ولكن الخباز حلق فى 
وجهه وسأله عا إذا كان غغريبا فى ذلك البلد , فاجابه الرجل 
بالإيجاب , عندئل قال له الخباز : إنك سعيد الحظ ؛ لآن الملك 
أعلن أنه سبزوج ابنته الكبرى من أول رجل غريب نطلا قدمه 
الديلة ٠‏ وهو لا يعلم أن هناك غريبا آخر سبقه فى دخول المديئة . 
ثم اصطحبه حتى بلغا قصر الملك , وهناك وافق الملك عل أن 
يزوجه من ابنته الكبرى بشرط واحد . يبدو بسيطع للغابة ؛ وهر ألا 
١‏ بتدخل فيا لا يعنيه . ووافق الرجل عل ذلك , وثم زواجه من ابئة 
الملك الكبرى , 

وذات يرم شرج ل المساء إلى حديقة القصر . ففوجىء برجل 
غريب يصعد شجرة مثمرة وبهبط فى حركة دائبة ٠‏ ويأكل فى نهم كل 
ما يلقى من ثيار اضجة وغير ناضجة . فوقف يتأمله متعجباً ٠‏ ثم 
وجد نفسه مدفوعاً لآن يتحدث إليه وبسأله : لماذا لا يهدأ ويستقر 
عل الشجرة وينتفى من ثيارها الحلوة ما بأكله حنى يشيع ٠‏ ثم يغرك 
الشجرة ويهبط . وكانث المفاجأة عندما رد عليه الرجل الغريب 
قائلا : لا تتدعل فيا لا يعنيك ! وعندئل تذكر وعده للملك . 
ولكنه ظن أن أحدا لم بره . ولا حاول دخول القصر بعد ذلك » 
فوجىء بزوجته تقول له : أنث محرم عل , لأنك خرقت العهد , 

وعاد الرجل إلى الحباز وشرح له ما حدث . وكيف أن ذلك كان 
عل غير إرادنه ٠‏ فاصطحبه الباز إلى الملك . وتوسط لدبه أن 
يزوجه ابئته الوسعلى ٠‏ فوافق الملك بشرط ألا يتدخعل فيها لا يعنيه , 

وبينيا كان الرجل يتئزه عند شاطى: النيل ٠‏ رأى منظرا استرعى 
نظره فوقف يتأمله ؛ لقد رأى زجلا غريبً كذلك يملا دلوه بالماء حنى 
بطففه ثم يرمى به فى أرض مروية بائعة خضراء . ثم يأ باليسير 
من الماء وبرمى به فى أرض عطشى متشققة . ووجد نفسه يسأله 
فجأة لماذا لا يععلى الأرض المتشفقة الجافةة بقدر ما يعطى الأرض 
المروية . وكانت الإجابة : لا تتدخل فهها لا يعنيك | وعندئل أفرك 
فى حسرة أنه قد طلق من ابئة الملك الثانية . وكان لايزال للملك 
ابئة ثالثة » فقرر ألا يضيع ثلك الفرصة بالزواج منها بمعوئة الحبان » 
بعد أن أخذ عل نفسه العهد أن يكون يفظا على الدوام . فلا 
يندخل فهر| لا يعنيه . ووافق الملك عل ذلك . وقرر الرجل ألا يسير 


خصوصيات الإبدام الدعبى 


فى شوارع المديئة ٠‏ أو فى أى مكان يلتقى فيه مع من يثير فضوله 
ويدفعه إلى التحدث معه ., عم ببق مامه إلا أن يصعد إلى اليل 
الحالى من السكان . وصعد إليه يوما . وأخد يسير فى سكون حت 
فطع الصمت منظر مجموعة من الناس بتحجاذبون طوقا فيا بيلهم دون 
أن بجدثوا أدن صوت ,. وكان الممظر مثيرأ ٠‏ إذ لم يفهم الرجل 
هدفهم من هذا الفعل المتواصل بلا نباية ٠‏ ونسى فى لحظة من الزمن 
أنه يعيش فرصته الأخبرة ه ووقف يسأطم عبا إذا كان هدفهم كسر 
الطوق ؛ لأن ما يفعلونه لم يكن ليؤدى إلى كسره . وكانت الإجابة : 
لا تتدخل فيا لا بعنيك ! 

وكان الرجل يعلم أنه لا جدوى من العودة إلى الملك بعد أن 
أضاع الفرصة الأخيرة , فلبس العباءة , فإذ به يجد نفسه مرة أخخرى 
أمام المسجد اللى كان يلس عنده قبل أن يبدأ مغامراته فى العام 
الآخر . وفجأة وجد الشيخ نفسه يقف أمامه وهو يسأله عا حدث 
له ٠‏ فشرع يشرح له مغامراته الغريبة ؛ وطلب مئه أن يفسر له تلك 
الالغاز . 


قال له الشيخ : إن الرجل الصاعد المابط عل الشجرة . اللى 
كان يأكل كل الثهار الناضجة وفير الناضجة .. هو ملك الموث 
القابض للأرزاح الخيرة وغير الخيرة ؛ وليس من حق الإنسان أن 
يسأله عها يفعل . أما الرجل الثن الذى كان يوزع الماء وفقا لما 
يراه ٠‏ فهو الملّك المكلف بتوزيع الأرزاق ٠,‏ وهو أيضاً لا بسأل عا 
يفعل . أما الجماعة النى رآها نشد الطوق فيها بينها عل نحو متواصل 
فهم كمثلون أهل هذه الدنيا ٠‏ كها أن الطوق بمثل الحياة , إن كل 
شخص بريد أن يشد الحياة نحوه ليحرم منها غيره . عل الرهم من 
أنه يعلم أنه ميت لا محالة ٠‏ وعل الرغم من أنه ليس له دخعل فى 
تفسيم الأرزاق عل العباد . 

ويهذا تنتهى الحكاية بخيبة أمل الإنسان فى الحصول عل إجابات 
عن أسثلته المتعلقة بالغيبى واللا محدود ؛ وهذا فقد عاد نخارى 
الوفاض إلى حيث بدا مغامراته , 


إن العلاقة بين الواقع واللا واقع فى الإبداع الشعبى موضوع 
ثرى للغاية ؛ وما لا شك فيه أنه فى حاجة إلى بحث مستقل . وإذأ 
كنا قد أشرنا في مجال التطبيق إلى لماذج من القص والامثال 
الشعبية . فإن كل شكل من أشكال التعبير الشعبى يعتمد فى أساسه 
عل التشكيل الخيالى ١‏ فاللغز نشكيل خيالى ٠‏ والنكتة نشكيل 
خيالى ٠‏ وكل أشكال الفص تعتمد أساسا عل الإغراق فى الخيال . 
وعل الرغم من ذلك فإن الإبداع الشعبى بظل شديد الالتصاق 
بالواقع . 

أضف إلى هذا أن بعض الشتائم فى التعبير الشعبى لا تكتمل 
بلاغتها إلا بإضافة تشكيل خبالى إليها . وكلنا يحفظ عبارات 
الشتائم التى نبدأ بصيغة الأمر. مثل قوم (قم) . نام ( نم ) , 
أفعد ٠‏ اشرب ؛ اسمع ؛ فالتعبير الشعبى يشتق من هذه الافعال 
الأمرة صيغاً تصنع تشكيلات خيالية تضاف إلى تلك الافعال 
لتجسد اللعئة الموجهة إلى الشخص عل النحو التالى : 


ف 


نبيلة إبراهوم 


فوم ٠‏ قامث قيامتك وانتصب ميزائك , 
ثام. امت عليك ححيطة . 

انعد فعدث كيبة, جعة بلا رقية . 
اسكت ٠‏ سكت حسك والقسم نصك . 
اشرب . شربت المر من كيعائك , 
اسمع ٠‏ سمعث الرعد ل ودائك , 


فالربط بين الواقع واللا واقع فى الإبداع الشعبى بشغل مساحة 
كبيرة من تعبيره . وهو يتدرج من حيث الكيف من أدن مستوى 
للتعبير فى المعاملات اليومية , حتى أعلى مستوى له عندما يصل إلى 
فن الأمثولة ( الأليجوريا) وفن التشكيل الرمزى . 


5 س لخصوصية الأجناس الأدبية الشعبية"" , 

بدأ التساؤل عن الاجناس الأدبية الشعبية مئل أن رأى الباحثون 
الأوائل فى الفرن الماضى اتفاق تلك الأجناس لدى شعوب العالم ؛ 
فكل شعوب العالم عرفث القص الشعبى بأنواعه المختلفة ٠‏ بدا 
من الاسطورة » ومروراً بالادب ذى الطابع الملحمى ٠‏ والقص 
الخراق . ثم القفص الشديد الصلة بمعتقدات الشعوب وقيمها 
الأخلافية » ثم الامثال الشعبية والألغاز. والادب الفكاهى 
بأشكاله المتعددة , ثم الأغالى المرتبطة بكل المناسباث الاحتفالية » 
وانتهاء بالأنماط ذات الطابع العبثى , 

ود أدرك الباحثون أن الأشكال القصصية المتنوعة ليسث جرد 
ترابطاث عشوائية بين مجموعة من الاحداث . كبا أن الاشكال ذات 
العلابع اللغوى , مثل الأمثال والألغاز والنكات . ليست مجرد 
تشكيلات ذاتث مغزى من الصور والاستعارات ؛ وإنما يعد كل 
شكل من هله الأشكال وحدة عضوية فى جسد متكامل . وهذا 
الجسد بمثل كاملا الواقع الأنطولرجى للإنسان أبنها كان هذا 
الونسان140) , 

وس هنا كانث البداية فى دراسة كل شكل من أشكال التعبير 
الشعبى بحثاً عن دوافعه النفسية الجمعية!. وبحثاً عن وظيفته فى 
حياة الشعوب . وبحثا عن التطور الذى يمكن أن يعتزيه بحيث 
يمكن أن يساير فى أداء وظيفته متغبرات الحياة الفكربة ؛ هما لا شك 
فيه أن بعض الأشكال الأدبية الشعبية سبق بعضها الأخر. وأن 
بعض هله الاشكال أصبح نصاً ثريا استقر بالتدوين ٠‏ مثل 
الأسطورة والملاحم الشعبية . ولكن بعضها الآخر كان مهيا 
للاستمرار ؛ فهو نص فديم وحديث فى الوقث نفسه . مثل القص 
الشعبى المرنبط بوافع الإنسان , وكذلك الأمثال الشعبية والألغاز 
والأغان والأنماط الفكاهية والعيثية . 

وقد انتهت الأبحاث إلى أن كل شكل أدب شعبى يزدى وظيفة 
تختلف عن الوظيفة التى يؤديها الشكل الآخر . ولا يعنى هذا أن 
الراوى لشكل من الأشكال ومثله الجبباعة المستقبلة . عل وى 
كامل بالوظيفة المحدحة التى يؤديها الشكل ؛ وإنما يقتصر وعيهم عل 


م 


أن لكل شكل من الأشكال مناسبة محددة لروايته . فإذا جعت هله 
الأشكال جميعاً . فإنها تغطى كل احتياجات الشعوب النفسية ٠‏ 
بقدر ما تغطى كل مجالات تساؤلاعها . وهذا ما دعا الباحثين لآن 
يقولوا إن حصيلة الكل فى الإبداع الشعبى أكبر من حصيلة مجموم 
الأجزاء . وينطبق هذا القول عل الشكل الأدى الواحد . بقدر ما 
بنطبق عل الأشكال الأدبية مجتمعة . 

إن كل مثل شعبى . عل سبيل المثال , يعد نقد لتجربة إنسانية 
بعينها . ولكن الأمثال الشعبية مجتمعة ليسث جرد ححصيلة كبيرة من 
المواقف الإنسائية المتنوعة . بل هى نابعة من مجال محدد يقع فى حيط 
الفكر الإنساى الشاسع . فإذا كانت بعض الأشكال تتساءل : 
كيف بمكن أن تكون الحياة مثالية فى مجال من المجالاث ٠.‏ فإن 
الأمثال الشعبية تتساءل : اذا تكون الحياة عل هذا النحو من 
التنافضات التى يمكن أن تفشى إلى الإحساس بعبثية الحياة ٠‏ عل 
نحوما يقول المثل : و يذّى الحلق للى بلا ودان 6 » أو ما يقول المثل 
الآخر : و خلق ناس وِلُْفْهم . وكيب اس وَحَدَفْهُم » . 

فالأمثال الشعبية إذن ليست مجرد رصد متفرق لظواهر الحياة » 
بل هى بالأحرى كتلة كبيرة من الفكر الإنسان . تبعثرث وتفرقت فى 
صرر شتى . 

وعل هذا النحو ببحث كل شكل من أشكال الإبداع الشعبى 
بوصفه إشعاعة تنطلن من مصدر ضوثى قوى ؛ وهذا المصدر 
الضرثى القرى يتحتم اكتشاف مركزه فى القكر الإنسان , 

ولهذا السبب فإن بعض الباحثين لا بقفون عند -مد النظر إلى 
الأشكال الأدبية الشعبية بوصفها مجموعة من الاجناس الى يخضع 
كل جنس منها لقواعد ونظام محددين ؛ بل هم يرون أن كل جنس 
بمثل فى حمد ذاته كيئوئة واقعية حثمية : وكأنه ظاهرة طبيعية مستقلة 
فى ححد ذاتها .» ومتشابكة همع الظواهر الطبيعية الأخرى . 

إن الإنسان الذى وجد نفسه يعيش عل سطح الأرض بين عالمين 
خفيين بعيدين عنه ؛ عام فوقى أمثله السياه » وهالم تمق مثله باطن 
الأرض ‏ هذا الإنسان فرضص عليه أن ينشغل بهذين العالمين فى حد 
ذاءبهها من ناحية. وبعلاقته بها من ناحية أخخرى . إذا كانت 
الاسطورة منذ زمن بعيد فد أشبعت رفبة الإنسان الملحة فى الإجابة 
عن تساؤلاته. إزاء الظواهر الغامضة فى الحياة ؛ فإن هذا لا يعنى أن 
الإنسان قد كف عن هذه التساؤلات ؛ فهو مازال بتساءل عن كثير 
من الأمور الغيبية فى أشكال أدبية أخرى تتلاءم مع فكره وظروف 


أعصرة. 


وقد فرض عل الإنسان أن 'يكون مهتم » إلى جانب الشغاله 
بالفضايا الغيية . باستمرار النظام فى حياته الواقعية ٠»‏ وإلا سامت 
الفرضى التى يتعذر معها الحياة . وعندئل يدفعه الخوف والقلق من 
خروج بعض الأمور عل النظام الذى ارتضته المماعة وفئنته ؛ 
ولذلك فهر ميل لآن يذكر الجماعة على الدوام بفاعليات هذا النظام 

فى أشكال أدبية متجددة ومتنوعة » بحيث يكون كيفاعل ند 
عل نحو فعال ومتجلد . 


وإلى جائب الاشتفال بالقضايا الغيبية والاجتهماعية ٠‏ اهتم 
الإنسان كذلك بالإنسان فى حد ذاته ٠‏ بوصفه قيمة فعالة ومؤثرة » 
وفادرة على نحقين المعجزة . وهذا كان لابد من أن يكون هناك 
شكل ادي مستفل يعني بالبطولة الإنسانية المخارقة ٠‏ القادرة عل 
تفجير طاقة المماعة وتوجيهها نحو ما فيه خيرها ؛ والفادرة كذلك 
على الالتحام بالقوى غير المرئية لكى تضمن مسائدتها إياها فى 
أوقات الشدمة . 

والحياة بعد كل هذا لغز محر ؛ فلاذا إذن لا يكون هناك شكل 
بمثل لغز احمياة ٠‏ ويكون لغزأ فى حد ذائه ٠‏ فيجمع بين وحدئين من 
المحال جمعهم| معاً فى بنية واحدة , ولكنه يفرض عل المتلقى بذل 
الجهد الذهنى للوصول إلى حد هذا الإلغاز . تماماً كما نعتصر أذهاننا 
فى الحباة الواقعية للوصول إلى حل نفك' به اشتباك متنافضاتها على 
نحو ساخر . والحل فى كلتا الحالتين يميل إلى أن يكون مثيراً 
للضحك . لانه يفاجثنا ٠‏ بعد أن تعتصر أذهائنا » بالخروج من 
المأزقى عل نحو غير متوقع . 

وإذا كان اللغز يصل فى النباية إلى حل يجمع بين المتناقضين ٠»‏ 
ويثير الضحك الناجم عن هذه المفارقة , كما هو فى اللغز القائل : 
« أذ السمسمة وتجيب الخيل ملجّمة ( الكتابة ) » . فإن الإنسان 
كثيراً ما يكون عرضة لأن يواجه المراقف العصيبة النى يصبح من 
المحال لديه الخروج منا سام إلا من خلال منقل الضحك , 

ومن هذا المجال نولدث الاشكال للضحكة فى التعبير الشعبى ٠‏ 
فتراكمت النوادر المقاصة ‏ مثلل بشخصية داجحا ؛ ؛ الضاحك 
المضحك . ٠‏ ثم كانثك حصيلة النكات افائلة الى ترصف بألها 
كليات ذات أجنحة ؛ فهى تنتشر وتطير فور صدورها من مصدرها 
المجهول فى أغلب الأحيان , 

وتتصاعد الرغبة فى السخرية عند الإنسان إلى الحد الذى يتزع 
فيه إلى الملروج من دائرة الاشكال ذات الانظمة المغلقة إلى دائرة 
اللعب بالنظام ٠‏ سواء على مستوى المنى أو على مستوى الشكل , 
وهنا نصل إلى الاشكال العبثية فى الإبداع الشعبى , 


ومثال ذلك تلك الاغنية المشهورة فى ترائنا » النى تقول : 

ياطالع الشجرة , هاث لى معاك بقرة ٠‏ محلب وتسقينى . . » 
الغ ... 

ومن الممكن أن بمتد الكلام فى هله الاغنية ومثيلاتما إلى ما لا 
باية ٠‏ حيث يتتفى فيها المعنى المرحد امترابط والمنطقى , 

ومثال هذا ذلك القص الذى يعتمد على التراكياث التصاعدية 
والتنازلية . وهذا القص ومثله الافئيات سالفة الذكر » يندرج 
نمت أدب الاطفال الشعبى ٠‏ لملاءمة عبئيته لروح الأطفال التى تميل 
إلى اللعب دائماً ٠‏ فضلا عما فيه من وسيلة تربوية لتمرين الذاكرة 
عل تكرار السابل مع إضافة اللاحق . ومثال ذلك حكاية ‏ الديك 
أبو الديوك » . التى تستخدم عبارة راحدة ثابئة . قابلة للإضافة 
إليها عل نحو مسشمر . 


خصوصيات الإبداع الشعبن | 


أما العبارة الثابئة فهى : 
٠‏ أنا الديك أبو الدبوك , أنكش فى الكوم . ألاتى حبه هرة» . 
ثم تتوالى العبارات فتقول : أنا الديك أبو الدبوك أنكش فى 
الكوم . ألانى حبة درةء 
وحبة الدرة بكوز هرة . 
أنا الديك أبو الديوك » أنكش فى الكوم . ألاقى حبة درة » ورحبة 
الدرة بكوز درة. وكوز الدرة بشوال هرة... إلخ.. 
ولا بهمنا من هذه الأشكال أن نبحث فيها عن المعقول أو 
اللا معقول بقدر ما يعنينا أن نبحث فى الدافع وراء خلقها . 
والدافع وراء خملق هله الأشكال النى تحتوى على اللا معنى . هر 
الخروج كلية من دائرة المعنى . والدخول فى دائرة اللعب باللغة , 
وليس هناك استخفاف بالحياة أكثر من أن نتركها بكل نظمها وراء 
ظهورنا 0 وأن ٠‏ نصلع ٠‏ نحث ضنرط المفروضص واللازم والمنطفى 
والمفنن . شكلاً لا يمنوى إلا عل اللامعقول , ثم تحاول أن نوهم 
بان هذا اللا معقول له الحق فى .أن يوجد , وأن يتخذ لنفسه 
شكلا 


وببذا يحفق هذا الشكل وظيفته , وهو خخلق العلاقة المبثورة بين 
داخل النص وحمارجه . حيث إن هذا الداخخل لا يرتكز قط عل 
الخارج : وإنما هو شكل من أشكال اللعب . وهنا نصل إلى المفارقة 
فى أن هذا اللا معنى يصل بنا إلى إدراك معنى ما للحياة » وإن كان 
هذا المعنى هو عبثية الحياة . وهذا فإننا فى هذا النوع من الإبداع لا 
نتحدث عن محتوى , بل عن عمليات من اللغو الذى يتعمد 
زحزحة العالم المعقول بعيداً ٠‏ أو يتعمد تصعيد اللا معقول من 
خلال إضافة المزيد منه , 

ولكى نتحفق هذه الاشكال العبثية لابد من شرطين : الأول ٠‏ 
أن يصل إحساس الإنسان إلى قمة التحرر من الجمدية ؛ والثانى , أن 
تكون هناك المقدرة على وضع العبث فى إطار شكلى . أما الشرط 
الأول فيتولد عن وعى الإنسان بضرورة التحرر من صرامة النظام ؛ 
من أجل الدخخول فى دائرة اللعب ؛ وما الشرط الثانى فيتولد من أن 
الإنسان لا يمكنه أن بصنع شيئاً ٠‏ حتى وإن كان بغير معنى محدد , 
إلا فى إطار صنعة الشكل*2 , 

وبعد ٠‏ فقد كانت خصرصية صية الأشكال الأدبية الشعبية دافعا 
كبيراً للباحثين فى المجال الأدي بصفة عامة 2 والباحثين فى المجال 
الادبى الشعبى بصفة خخاصة . إلى أن يبحثوا . مستفيدين لى هذا 
من الدراسات اللغوية والنقدية الحليثة ٠‏ فى خخصوصية التركيب 
اللغرى الذى يتميز به كل شكل أدى شعبى عل حدة , عل أننا لن 
نستطيع هنا . بعد هذا العرض 'للطول للنصوصيات الإبداع 
الشعبى . أن نعرض لله الدراسات ؛ وربما عرضنا لها فى مئاسبة 
أخرى . ولا يسعنا . بعد هذه المولة التى حاولت أن تبرز عبقرية 
الإبداع الشعبى . سوى أن نكرر عبارة أب إبراهيم الفاراي الى 
قدمنا بها هذا البحث . والتى تقول : 

٠‏ إن الئاس لا يجتمعرن عل اقص أو مقصر فى الجودة . أو غير 
مبالغ فى بلوغ المدى فى النفاسة 0096© , 1 
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: الخطان المتوازيان‎ - ١ 
الإبداعية » تختلف من كل‎ ٠ فد يعتقد بعض الناس أن العملية‎ 


وجه عن العملية التحليلية ٠‏ على أساس أن ١‏ الإبداع » موهبة . 


ربانية خخاصة بأشخاص معينين » أو وساوس شيطائية تنفث فى 
بعض الئاس نفثا . وقد كانث هله المعتفدات منتشرة فى عصور 
سالفة فى ثقافات إنسائية مختلفة . منها الثقافة العربية ؛ إِذْ وردت 
. فيها إشارات كثيرة إلى تميز المبدع عل غيره من الناس العاديين . وقد 
أحبت التياراث الرومانسية والرمزية واللا عقلائية نلك الآراء 
السالفة ٠.‏ فكان ١‏ المبدعون ؛ فى هذه التيارات يستعملون وسائل 
كثيرة لتنشيط خياهم . وللالدماج بشياطينهم حتى يِدُوهُمْ بالبدع 
والغريب والعجيب . 


واعتقد بعض الناس أن المحلل هر من حصل عل معرفة 
مُوْسُوعِيّة مصحوبة بموهبة الذوق الذى يرشده إلى مكان الجهال وإلى 
بؤر القبح ١‏ فالذوق ولمعرفة . بالإضافة إلى التجربة ٠‏ نجعل 
المحلل قادرأ عل أن يكشف عن أبعاد النص وتقريبها إلى القراء 
الذين ليس هم تلك المعرفة وذلك الذوق وتلك التجربة ٠‏ وقادرا 
عل أن يرجه «المبدع » ويرشده , 


وبناء عل هذه المعتقدات . افبُرض وجود مسارين متوازيين لا 
يلتقبان ٠:‏ مسار المببدع . ومسار النقد ؛' لان لكل منهها سبيله 
الخاصة به ؛ بل هناك من ظن أن العملية التحليلية / الفكرية 
عملية تشويش عل العمل الإبداعى . لأنبا تفرض عليه قيودها 
ومفاييسها . فبعوقه ذلك عن الانطلاق الحر لارتياد أفاق جديدة 
كاشفة عن غباهب المجهرل . 


: التقاء المتوازيين‎ - "١ 

على أن الدراسات النفسائية الجديدة , المتجلية فيها يسمى ب 
دعلم النفس المع .٠6‏ والدراساث العلمية المعاصرة . 
كالدراسات اللمتعلقة ب ١‏ الذكاء الاصطناعى ٠‏ تقدم نظريات 
ومفاهيم تجعل « المبدع » والمحلل خاضعين للعملياث الذهنية نفسها 
النى نُحكَمُهًا معا . وتلك النظريات وللفاهيم هى : نظرية الاطر . 
والمدونات . والخطاطات ٠‏ والسبناريوهات . واللماذج الذهنية , 
وقد نفرع عنها مفاهيم أخرى مثل المشهد و « الديكور ؛ رفيرهها . 

وفبل أن نبين تحكم هذه الأليات فى ٠‏ المبدع ؛ والمحلل معأ يجدر 
أن نلكر ببعض النظريات والمفاهيم للشابهة والمساوقة . لنضع كل 
نظرية أو مفهوم فى سيافه . ونقدر مدى إجرائيته . حتى لا تختلط 
النظريات رالمفاهيم والمقاربات عل نحو بؤدى فى خباية المطاف إلى 
نوع من التلفيق وتضبيب رؤى الفكر العري الإسلامى ؛ الساعى 
نحو الخروج من المتاهات التى يعيش فيها . 


: نظرية التناص‎ )١( 

أول تلك النظريات , مما أصبح معروفا ومتداولاً بين الئاس ء 
هى نظرية التناص . و « ثواة هله النظرية ؛ موجودة فى الآراء 
الانطباعية التى كان بدلى بها مثلقر الآداب فى ممتلف الثقافات ٠‏ 
رما الثقافة العربية ؛ إذ بجد القارىء المتأدبين العرب ينوهون بدور 
الحفظ والرواية والتمرس بأساليب الفحول فى تكرين الشعراء 
المجيدين الذين احتلوا مكانة مرموقة فى الشعر العربى خاصة ؛ كما 
انتبهوا إلى. علاقة المائلة والمشاببة بين الأشعار فوازنوا بيبا . ثم 
صاغوا مفاهيم للتعليل والتفسير عل نحو كرّن بابا هما فى النقد 


عم 


محمد مفتاح 


العربى ضعي بالسرقات 0 واحتل حيزا مركزياً ل الكتب البلاشية 

والنقدية . 
لفد بقيت تلك المقاربة شائعة ومنتشرة بين المهتمين . إلى أن 
جاءت نظرية التناص من الثقافة الغربية . على أن نشأة هله النظرية 
ونطويرها وتوظيفها لم يكن موحد ووحيداً , بل تفرع عنه نزعتان 
متضادتان ولكنهها متكاملتان ؛ إحداهما أدبية » تتجل فى آثار 
« باختين » ومن تأثر به ٠‏ مثل « كربستيفا » و « بارت ؛ فى بداية 
أمره ؛ فهؤلاء يذهبون . مع بعض الاختلاف بينهم . إلى أن النس 
الادى هر إعادة إنتاج وليس إبداعا تحضاً . وأن كل نص إنما هو 
معضد أو قالب لنص آخير سابق عليه أو معاصر له ٠‏ وإن غَلَبوا 
الوظيفة القلبية على ما سواها ؛ لأن نظرية التناص نمث وترعرعت 
لى خحضم نزعة احتجاجية واعتراضية ساخخرة من المتوارث فى 
السياسة والثقافة . وثانيتهما فلسفية ٠‏ تتجل لى التفكيكية التى يمثاها 
٠‏ دريدا ء و « بارت ؛ فى آخر أيامه وه بول دومان ؛ و «هارئمن » 

وغير هؤلاء ؛ فقد وظفت نظرية انقاص لنسف بعض مفولات 
المركزية الأوروبية » مثل مفولة الحضور : ومقولة الانسجام . 
ومقولة الحقيقة المطلقة . التى يحتوها النص ويجيل عليها , . 
وأثبتت أن أى نص هو نسيج من أصوات آنية من هنا وهئاك ؛ «من 
الشعر ومن الكتتب المقدسة ومن لغاث الحياة اليومية . . . وأن أى 
نص يمكن أن يقرأ قراءات متعددة . وكان سندها النظرى فى هذا 
الثقافة القبالية اليهودية ٠‏ والفلسفات السوفسطائية والعدمية » 
وبعض المارساثت الشُعُبرية . ونتيجة هذا شاع شعار موت 
المؤلف ‏ , وانتشرث الدعوة إلى نسف كل مؤسسة . وسنبا 
المؤسسات الأدبية . وبدون الدخول فى التفصيلات . فإن هذه 
النزعة تقوم عل منطق المفارقة . أو منطق الإحراج ؛ فهى ترفض 
تراث المركزية الأوربية ٠‏ ولكنها تقبل الفكر القبالى البهودى 
بخلفياته الميثولوجية . وهى ترفض الإبداع . ولى الوقت نفسه تدعو 
إليه . وهى تنظر إلى النص بوصفه شتانا وترفض المؤسسة ؛ ومنبا 
مؤسسة الجنس الأدي , 

من خلال هله الإشارات نخرج بخلاصتين اثنتين ؛ أولاهما 

متعلقة بمفهوم ١‏ الإبداع ؛ ؟ وثانيتهما رفض المطابقة بين نظرية 
التناص المعاصرة ٠‏ ومقاربة السرقاث ى الأدب العربى . فالخلاصة 
الأولى تلزمنا ممراجعة مفهوم ‏ الإبداع ٠‏ حتى لا يبقى مفهوماً جردا 
متعالياً على الزمان والمكان والأشخاص . ولرما كان الأولى أن 
يتحدث المحلل عن الإنتاج وإعادة الإنتاج . وتبنى هين المفهومرن 
يفلل من مفهوم الإبداع المطلق الذى يفتح للمتافيزيفا وللاعقل 
وللمئقبية وللكرامية الباب عل ممراعيه , فالنض الأدى هدم 
بإعادة يئام بقصد غالباًبرليس صداححية مسحوراً أو حموداً أو فافدا 
للوعى ٠‏ هذى كيفما يشاء وكيفها بتفق ل ؛ ؟ فإنتاج النص الأدىي 
إذن وإعادة إنتاجه : معاناة وجهد وعرق أولاً . وهو مرهبة فطرية 
انبأ . فمفهوم الإبداع المطلن وليد التباراث الرومائسية والرمزية 
والدادية والائماهات كّ عقلانية , إن استعيال مفهوم : الإبداع » 
بعبر عن موقف ماء وقد يصادفه كثير من الصعوبات حيلا بطلل 
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على الثقافة العربية والثقافات العالمية الاخرى قبل العصور الحديثة 
والمعاصرة . فإذا ما تبنينا هذا المفهوم واستطعئا أن نستخلص 
مقاييس له . وهذا شثىء صعب , وحاولنا أن نحاكم الآداب العربية 
الإسلامية لى ضوئه . فإن غالبيتها تصبح ملغية وفير ذات 
موضوع . ذلك بأن هذا المفهرء م الزى نروج له هو وليد ذلك السياق 
الثقاق المشار إليه . وهو ليس ُممْعاً عليه فى الآداب الغربية 
نفسها . وقد نزداد نسبيته إذا ما نظر إليه من زارية الموروث الأدبي 
العربى الإسلامى والخلفيات المتحكمة فى ذلك الموروث . وليس 
ذلك بضائر للثقافة العربية الإسلامية , إلا إذا حركمث من قبن 
مفاهيم ونصورات ومسلات المركزية الأوربية الحديثة والمعاصرة . 
والخلاصة الثائية ذات طبيعة منبجية . ألا وهى المطابقة بين 
الآراء فى نظربة التناص الواردة من الغرب . الناشثة فى سياق 
اجتماعى وفلسفى وثقاى وسيامى عاص . وبين آراء النقاد العرب 
فى السرقات الأدبية التى وراءها خلفيات اجتماعية وجمالية وثقافية 
وسياسية خخاصة . لذلك يهب عل دارس الثقد الأدى العري أن 
يعيرها كبير اهنهام ٠‏ حتى يؤطر عنصر السرقات الأدبية ضمن 


الشبكة التى يوجد فيها , والتى يؤثر فيها وتتأثر به . وعليه فإئه من 


مجانبة الوعى التاريخى ومنطق التاربخ أن ثقم الموازنة بين نشأة 
دراساثت السرفات الأدبية فى العصر العبامى وتطورها 0 ونظرية 
التناص التى هى وليدة القرن العشرين ! فمفهوم السرفات استمر 
ادبي وجمالياً وأخلافيا بناء عل محدداته . أما نظرية التناص نهى 
أدبية وفلسفية ؛ بيدف المانب الفلسفى منا إلى نَشْفٍ بعض 
البادىء التى قامث عليها العفلانية الأوربية الحديثة والمعاصرة , 
لذلك فإنه ينبغى أن لا بتخل مفهرم الإنتاج وإعادة الإنتاج والهدم 
والبناء مطية وذربعة فى ترسيخ المفاهيم النقدية العباسية ٠‏ عل 
أساس أنها سبقث ما يوجد لدى الأوربيين . وليس فى هذا الموقف ٠‏ 
دعوة إلى إعدام الثراث النقدى الأدبى العري الإسلامى ؛ لأآن مثل 
هله الدعوة غير مقبولة بل مرفوضة من أساسها ؛ وإنما يجب إحياء 
مصطلح النقد العرى بإعادة تحديده وتجريده من ظروفه المحايثة له 
وإعادة صياغته ثم إدماجه فى شبكة مصطلحية نستطيع الوصف 
والتاويل والتفسير , وببله العملياث كلها يمكن ان يتحرك الناقد 
بسهولة ويسر فى أرض الأدب العربى ٠‏ دون خرف من التيه فى 
بيات الطريق ‏ أو خحوف من الحياة ارج التاريخ . كما أله هله 
العملبات نفسها يقى ذانه من الارثماه فى عباب الثراث التقدى 
الاوري والأمريكى وهو فير ماهر فى السباحة , فيؤدى به إلى إغراق 
نفسه وإغراق غيره . ضبط السياق العام العلمى والويديولرجى 
والتأريمى للمفاهيم ٠‏ رد مسافها رموفعها فى شبكتها . عملية 
جوهرية لتقدم المعرفة التحليلية الأميلة . 


(ب) نظرية ٠‏ بورس 2 ١‏ 

يمكن أن يستخرج القارىء من هائين المخلاصتين انيجة تقول إن 
هناك اتجاها نحو التسليم بأن عسلية ؛ الإبداع » رعملياث الإنتاج 
وإعادة الونتاج واهدم والبناء :نطلق من شىء ما أى من لواة أو من 


رحم أو ما أشبه من هذه المفاهيم 5 وهذه الوجهة من النظر هى ما 
أقام عليها السيميائى المشهور : بورس » تنظيره ٠‏ وصاغ عدة 
مفاهيم تؤكد ما أشار إليه الثراث النقدى العالمى القديم . ومن ثلك 
المفاهيم مفهومان أساسبان بعكسان بوضوح نظريئه . رهما : مفهوم 
المؤولة '' 1216:6821 '' , ومفهوم الصّيروْرة الدلالية اللامتناهية 
6519 . والمؤولة تكون على مسئوى المعجم وعل مستوى 
القصيدة وعل كل اصل وفرع ؛ فالمرادف مؤولة . والقصيدة الثانية 
النى ناكى الأولى مؤولة . وكل ما يأنى بعد النواة مؤولة ٠,‏ وهكذا فى 
عملية غير متناهية عل مستوى الإمكان . ولى عملية متناهية بمؤولة 
نبائية على مستوى النص . إن مفهو المؤولة والصبرورة الدلالية 
اللامتئاهية غابا عن النقد الأرربى وخصرصا الفرسى منه . إلا فى 
السنواث الأخيرة . فى حين أنه يمكن عد هذين المفهرمين موازيين 
لنظرية النناص . ولذلك فإنه ليس هناك ضير كبير فى أن تعقد 
مشابهة بينبها ومقارئة لإدراك مدى التفاعل بيهها ٠‏ مع التفطن إلى 
اخعثلاف خلفياتهما الفلسفية والعلمية والسياسية , وقد لمح بعض 
المحللينأرجه الشبه بين الاجاهين فمزج بينهها فى صياغة نظرية , 
موفقأ بين السيمبائيات الأوربية الحديثة ذات الاصل 
؛ الدوسوسورى » والسيميوطيقا الأنجلرسكسونية ذات الأاصل 
« البورسي ؛ . وير من فام مبذه العملية : رفائير ؛ . وخصوصاً فى 
كتبه المتآخرة ٠‏ و« أمبرترإيكو ؛ فى غالب كتبه , 

وما يمنا فى سباقنا هذا هو أن السيميوطيقا « البورسية » هى من 
بين الأسس النى قامث علبها نظريات الذكاء الاصطناعى فى وصف 
عملية الإنتاج والثلقى وتأويلها وتفسيرها . وخخصوصا استثمار مفهوم 
الفرض الاستكشاقى , 


(ج) النظرية المعرفية : 

وحيلما نصل إلى هذه المقاربة فإننا نجد ما كان منوازياً ‏ نوازى 
المحلل والمبدع ‏ قد صار مندما ؛ لان النظرية المعرفية التى ينطلق 
منها الذكاء الاصطناعى تتساءل عن كيفية اشتغال الذهن البشرى 
ونفكبر الكائنات الإنسانية . ومن خلال تلك التساؤلات وما أشبهها 
يمكن أن يسئنتج أن مثل هذه المحاولات العلمية تيدف إلى الكشف 
عن آلياث التفكير الإنسانية بصفة عامة ٠‏ ولس الكشف عن نفكير 
كل إنسان عل حدة لإثبات خصرصيته . وإذا ما صحلا هذه 
الخلاصة فإنه يكون لزاما التسليم بأن المحلل والمبدع نتحكم فيهما 
الألبات النى تضائر فى صياغتها هلم النفس المعرق رالذكاه 
الاصطناعى , 

ولنكتف بنظرية واحدة هى نظربة الإطار . فالإطار يعرف بأنه 
١‏ تنظيم للمعرفة ضمن مراصيع مثالية وأحداث قالبية ملائمة 
لارضاع خاصة ؛ . ومعنى هذا أن الذاكرة الإنسانية نمتنوى عل 
أنواع من المعارف المنظمة فى شكل بنيات . ولتوضيح هذا فإن 
المواضيع امثالبة ( من المثال ) هى مثل « المدرسة ؛ ؛ فحينما يذكر 
مثل هذه المرضوعة تتداعى إلى الذهن البناية باقسامها . وما هلزم 


دور المعرفة الخلفية 


تلك الأقسام والمعلم والمدير وا حراس . . . . وحينها يذكر المستشفى 
يتداعى إلى الذهن الدكتور مدير المستشفى والاطباء والممرضون 
والمرضى والدواء .. . وإذا ما أردنا التمثيل بميداننا ثقول : حينها 
تذكر القصيدة المدحية النموذجية تتبادر إلى الاذهان الخطاطة التى 
ذكرها ابن قتيبة أو ما يقرب منها ٠‏ وحيلها نذكر قصيدة الاستنفار إلى 
الجهاد بحصل فى ذهن القارىء المتمرس الشاعرٌ والممدوح والتذكير 
يما وقع للاندلس من مآس شاملة للطبيعة وللانسان وللدبن 0 
والتنبيه إلى ما فعله المسيحيون وما يتظرهم من عفاب . ثم دعرة 
الشاعر الممدرع إلى جمع العدد والعدة لإعزاز الإسلام وإذلال 
الكفر , وفد يغبى الشاعر قصيدته بالثناء عل لفسه وثئبية الممدوح 
إلى قيمة شعره . 


تنظيم المواضيع الثالية فى الذاكرة على شكل بنيات ليس نخاصاً 
بما ضرب من الامثلة , ولكنه شامل لكل الأغراض الشعرية 
والفئرن وضروب السلوك البشرى . فالمعرفة السابقة المختزنة فى 
الذاكرة أساس لإعادة إنتاجها أو إنتاج معرفة شبيهة ببا . عل أنه 
يجب التفريق بين مفهومين أساسيين هما : النموذج والإنجاز ؛ 
فالنموذج هو الصررة الذهنية المثالية لقصيدة الاستنفار بكل 
عناصرها الضرورية والاخثيارية ٠‏ ولضبط مثل هذا النموذج يهب 
الاعتماد عل أساس تحليل القصائد الاستنفارية لتحديد ممتلف 
العناصر حتى يمكن الائفاق على ذلك النموذج . أما الإنجاز فهر ما 
ينجل فى أية قصيدة استئفارية معيئة ؛ إذ ليس المفروض فيها أن 
نكون نسخة طبن الاصل من التموذج . 

معنى هذا أن بعض العناصر. يغيب من الإنجاز فى الأداب 
القديمة ؛ وأما فى الأداب الحديثة والمعاصرة فقد تتغيب جل العناصر 
ولا يبفى منبا إلا بعض المؤشرات النى تبدى . وفد بتساءل حينئك 
عما ملا به ٠‏ المبدع ؛ إطاره . بل قد يظن أنه لم يتحرك فسمن إطار 
معين . ليس له ذلك ؛ وإنما كل ما فعله هو إدخبال إطار فى إطار 
بواسطة المهائلة والمشاببة 8 ولدبرهن عل هله الدعرى يما بل | قد 
ينحدث نص قصمى عن غابة وأسود وذئاب وقنافل وكائنات غريبة 
تضم بين أحشائها كائناث أخرى . ولكن ذلك النص قد يتحدث 
فى أوله أو فى أثناله أو لى آخره عن سيارة الأجرة , ما العلاقة بين 
( سيارة الأجرة ) وما نحدث عنه النص ؟ إن سيارة الأجرة هى مؤشر 
لبناء إطار يجتويبا ونكون أححد عناصره , وهذا الإطار لن يكون إلا 
المديئة أو الوسط الحضرى بصفة عامة . وعليه فهناك بنيئان إحداهما 
الغابة وثائيتهما المديئة ١‏ ولذلك يمكن إلحاق إحداهما بالاخرى عن 
طرين المائلة والمشابية , 


إن الناص أ المابْنْ أو المنتج أو ٠‏ البدع ؛ أو ما شئنا من الالفائظ 
تتحكم فيه أطر نموذجية مثالية . وقد جخرج عنبا أحياناً أو يخرقها , 
ولكن فائون الماثلة والمشابهة هما الذذان يسوفان ذلك الخروج وذلك 
الخرق , 

3 تلك الأطر بعناصرها الغر رربة والاخثيارية هى الى تتحكم 
فى المحلل أو المؤول أو الناقد أو ١‏ شنا من الألفاظ أيضاً . نحينما 


يله 


محمد مفتاح 


يذكر له المدرسة أو المستشفى أو القصيدة المدحية أو القصيدة 
الاستنفارية تتداعى إلى ذهنه تلك العناصر . وبمجرد ما يحدد هوية 
الموضوعة يبدأ فيسحب من حساب بنك ذاكرته ما ادخره قبل للفهم 
والتأوبل والتفسير . ووفقاً للنهاذج المثالية التى تمتزن فى الذاكرة فإنه 
يستطيع أن يؤطر كل إنجاز ويحدد عناصره الضرورية والاختيارية 
وما تحقن منها وما تغيب ؛ ولكن الغياب فد يقل وقد يكثر . ومهما 
كانت درجة الغياب فإنه يلجأ إلى توظيف مفاهيم إجرائية لله انواع 
الفراغ الموجودة فى النص ٠‏ أو لتوثيق العلائق بين بنيته . والمفاهيم 
هه : الاستدلال بالفياب أو (الاستصحاب ) ٠‏ والاستدلال 
العادى . والفرض الاستكشاق ١‏ فحينها يسمع المره كلمة 
« إنسان » فإنه يفئرض أن له رجلين وعينين ويدين ورأساً وكل ما 
يتكون منه الإنسان من جوارح ومؤهلات . إلى أن يثبت عكس ما 
يفترضه . وعلى سبيل المشابية فإن المأدب المختص حيما تذكر له 
قصيدة الاستنفار َفْْرص كل عناصرها الضرورية والاختيارية إلى 
أن يثبت العكس . فكما أن الطبيب قد يلجأ إلى معالحة الإنسان 
المريض مفترضا فيه إنساناً شبيها بالسوى , فكذلك المحلل لقصيدة 
الاستنفار . فإنه يلجأ إلى مُلْءِ ثغرائها إذا ما كانت بعض عناصرها 
مبتورة ٠‏ قصدا أو بغير قصد . وأما الفرض الاستكشافى فإن المحلل 
يلجا إليه فى النصوص المعماة أو التى تدخل إطارا فى إطار لاسباب 
محتلفة ؛ فقد ينطلق من مؤشر لبناء فرضية للقراءة ." فإذا ما اعتفد 
أنه وف فذلك ١‏ وإذا كانت الأخرى فإنه يعيد صياغة فرضص 
استكشاق آخر, ' 

إن المحلل فى الحالتين كلتيهما ببتهد لبناء إطار مشترك بينه وبين 
«المبدع .٠‏ عل أن مقاربة الذكاء الاصطناعى تؤدى إلى عدة 
إشكالات ٠‏ ولنبيائها نسوق ما يل : إذا كان المبدع ينطلق من نواة 
معينة يقرم بتشعيبها إلى عقد أو إلى تمفصلات يجمد بعضها ويشعب 
بعضاً آخر منها . وإذا كان المحلل يتابع ما قام به د المبدع , . مماولاً 
تبيان ما فعله من تمفصلات ٠‏ وكاشفاً عن ألياتها التى تمث بها . فإن 
سؤالاً فد بطرح بالشكل الى : إذا كانت تنمية النواة بهذا الشكل 
فلماذا يختلف تشعيب ١‏ مبدع » عن ١مبدع ٠‏ وتاربل محلل عن 
محلل آخر ؟ أو ليس من المتعين أن يحضم « المبدع » والمحلل لقانون 
عام ؛ وأن يسيرا فى طريق واحد كأنها حواسيب . عل نحو يجعل 
للبشرية إبداعا آليا وفهما آليآ من شأمما أن يوحدا الفهم ريوفرا 
الجهد وينبذا الخلافات ؟! 

إن منافاة هذا المطلب لبعض المكونات البشرية هو الذى جعل 
بعض الباحثين فى ميدان الذكاء الاصطناعى وفى تطبيقاته على اللغة 
الطبيعية ونحليل الافاصيص ٠‏ وبعض الباحثين فى نظريات التلفى 0 
وتحصوصاً ما تفرع عنها مما يمكن تسميته بالبنائية أو التوليفية . 
يضعرن مفاهيم جديدة تراعى مطلبين أساسيين فى أى سلوك 
إنسان . هما الخيال والواقع . 

وإذا كانثكت مفاهيم الذكاء الاطناعى تعتمد عل الثرابط 
والتداعى فإنها حينئذ تعتمد عل قسط كبير من الخيال ٠.‏ عل نحر 
بجعل المبددع يتصرف بحذف عناصر » أو إضافة عناسر جديدة ٠‏ أو 


كم 


إدخال إطار فى إطار لا يمكن إلبات العلاقة بيبا أحباناً إلا بعملية 
بناه عسيرة . فإطار واحد يمكن أن يُتناول بكيفيات محتلفة تبعا لمسار 
الخيال ٠‏ والوجهة النى ترخاها . والأهداف التى قصد إلبها ؛ 
و فمدرسة» مثلاً يمكن أن يتناوها «مبدع » ما مبينا وظالفها 
الأساسية الى خلقت من أجلها ١‏ وقد يقلب مبدع آخر ؤظالفها 
تهكمأ وسخرية . . . ولهذا وضع بعض الباحثين مفهوم ١‏ الشبكة » 
المنظمة فى الذاكرة . ونوضيح ذلك أن المبدع حينما يخثار وجهة ما 
فإن خباله يتجه نحو شبكة معينة' للق معان إيحائية نعطى ضفافاً 
للنص ؛ وتمعل المحلل يبن شبكة منظمة من القراءات . إن شبكة 
المعانى الإيحالية تعتمد عل شبكة الخيال المنظمة . وهذه تعتمد عل 
شبكة الذاكرة المنظمة ؛ فالذاكرة إذن هى أساس الخيال . وهى 
أساس نوجيهه . إن الذاكرة لا تنتع إلا خطاطات فاقدة للحياة . 
ترضى المنطقى والرياضى والإعلامى , ولكنها لا تستفز العواطف 
والأحاسيس , وإذا كان الخبال يطلقها من رباط العقل المطلق فإن 
عليه أن يتوجه نحو أهداف هد مستددها فى الذاكرة . ول المحلل 
أن يراعى هذه الشبكات جميعها ليكون تحليله خصبا ومجديا ؛ 
فبدون الكشف عن الشبكاث جميعها » وآليات اشتغاها . لن يصل 
إلى جوهر النص الأدى ١‏ وإنما قد يشتغل عل هامشه وبجانبه , 


' « المبدع ٠‏ محكوم بحل المشكل الذى طرحه ؛ فكل عمله موجه 
نحو حل مشكل ماء كما أن المحلل محكوم بحل المشكل وبمنطقل 
النص . ولكن هل يتطابق الطرحان رالمنطقان ؟ ليس من السهولة 
الإجابة عن مثل هذا السؤال ؛ لانه يطرح مشكلات معقدة . مثل 
أسباب اختلاف الئاس . وعلاقتهم بالواقع . وماهية الواقع . عل 
أن هناك بعض النظريات الفلسفية والتأويلية النى حاولت الإجابة , 
ما استطاعت , عن بعض هذه المشكلات . ومنبا نلرية الذكاء 
الاصطناعى . ونظرية التلقى ٠.‏ ووليدتها النوليفية » ونظرياتث 
أخرى عل أن ما نريد أن ثنبه إل . هو تداخل نظرية الذكاء 
الاصطناعى مع نظرية التلقى وخخصوصاً نظرية : إيزر » كما ينجل 
فى المفاهيم الثالية : مفهرم الانتظار, ومفهوم هله النغراث ٠‏ 
وضروب البياض التى يحتوى عليها نص ما ؛ والمعرفة الخلفية . 
ولكن| يختلفان من حيث إن نظربة الذكاء الاصطناعى ؛ خصرصا 
فى صياغانها الاولى . هى وضعية محض .. ومن حيث إن نظرية , 
التلقى والتوليفية هما وليدنا الفلسفة الالمانية المثالية ٠‏ التي نفسح 
مجالاً للذانية والمحيطية والجسم وتفاعلها فى صياغة إدراك مثميز » 
سواء على مسئوى الفرد أو عل مستوى المجموعة , على لحر بعل 
نجربة شخص ما تختلف عن تجربة شخص آخر . وتجربة أمة تمثلف 
عن تجربة أمة أخرى , وهم يعتمدون فى دراستهم هذه عل نزعة 
ظاهراتية ٠‏ معززة بدراسات عصبية فيزيولوجية . إن الفلسفة 
الألمانية وما تولد عنها من مُقَارْبَات ادبية تجعل للتجربة الشخصية 
درراً بارزاً فى «الإبداع ٠‏ والتلقى : «هالم الملاحظ هو عام 
تجربته ؛ . ولكن نلك التجربة تند على معابير ومقاييس نضمن 
إجماعا وئذاوتا ٠‏ وضع ذلك كله فإن هناك تدالا أكيدا . وتفاعلا 
واضحاً . يمكن للباحث المتبه أن يرصدهما ؛ فنظرية التلقى ٠‏ أو 


بعض تياراتها على الاصح .. يفرق بين نوعين من المعرفة : المعرفة 
الانطولوجية , والمعرفة التجريبية . فالعرفة الانطولوجية هى معرفة 
العالم المصرغ فى مفاهيم ضمن خطاطات وأطر ؛ وأما المعرفة 
التجريبية فهى معرفة إجرائية محددة بأعمال الفرد ونشاطه . 
وإذا كان د عام الملاحظ هر عالم تجربته » فإن نتيجة هذه القولة 
أن كل ممنى نص يبنى بناد , وأن كل محلل يمكن أن يقرأه قراءة 
خاصة به , ومؤدى هذا إذا ما دفينا به إلى أقصاه ‏ أنه حرق 
الإجماع ولا يحقق التذاوت . ولكن الأمر لبس ذا الشكل ؛ فإذا ما 
كان الناس متشابهين من الناحية البيولوجية ؛ وخاضعين للعمليات 
الاجتماعية نفسها . فإنه لابد من محفيق الإجماع والتذاوت ٠‏ بل 
الانطلاق من أرضية مشتركة . وبرهم هذا كله فالنص بَقَدَحّ زناه 
التأويل . وحينها يبدا التأويل يكون ديئاميته المخاصة به تبعاً لعواطف 
المتلقى ومعرفته ومشاغله وأهدافه وكفاياته ٠‏ وللتمثيل الذان 
ولراعاة المتلفين ولفيود ظروف التلقى . إن المحلل والمبدع تتحكم 
فيهما الظروف الاجتماعية ومواضعات لجنس الأدى وفواعد اللغة , 
ولكسما فد بمتلفان فى المقاصد والغايات والمعرفة المنشطة ودرجة 
الومى . وعل أساس هذا الخلاف فإن التمثيل الذهنى للكاتب 


سور اسيرع اميد 


والمحلل يشترك ويختلف ؛ وهذا الاشتراك والاخئلاف هو التوليف| 
بين المطلق والنسبى . 


م نحو مقاييس للإبداع والتحليل : 

هناك من يذهب إلى أن النص بحنوى عل معناه ودلالته ٠‏ وكل ما 
يفعله المحلل هو الكشف عنما وتقربيه) إلى القارىء عل نحو يجمل 
دور المحلل سلب . وهناك من يذهب مع نظرية بنائية متطرفة » 
نفسح المجال للمحلل ليسقط على النص ما بشاء له ويحلر من 
معتقداته وأوهامه ومقاصده وغايائه . فالمبدع بخضمع للقيود ٠‏ 
ويفسح الجال خياله لإبداع نصه . والمحلل بخضع للقيود أيضاً 
ويفسح المجال خياله ليتفاعل مع النص ويمارز منطوقه إلى مفهرمه » 
ويملا النغرات التى يمحتوى عليها النص بطريق أنواع الاستدلالك . 
د فالمبدع » مدفوع بالطبيعة البشرية والمخصائص اللغوية وجدس 
النص والسياق . والمحلل محكوم بالإكراهات نفسها . ولكن لكل 
من المحلل والمبدع تجربة خاصة . تجعل كلا مها يسير فى مسار 
معين . إن ١‏ المبدع » والمحلل مسيران من قبل المعرفة اللخلفية 
المختزنة فى الذاكرة . المتصرف فيها من قبل الخيال . 
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مقدمة : 


هله الدراسة هى أحد أعل الثافد والأدبب فيكتور 
شكلولسكى لإك1098لنا5 ؛ وهى تعد من الأعيال المبكرة لمباعة 
د أدبوياز» ٠‏ وهى الأحرف الأول المختصرة ١‏ لجمعية دراسة 
قضايا اللغة الشعرية ؛ التى تأسست عام 1415 فى لينتجراد 
( بيتروغراد آنذال) ٠‏ وكانت إلى جائب رائدها 
ف. شكلوفسكى كلا من تبنيائوفك ٠‏ وتوماشيفسكى ٠‏ وأينباوم : 
والأوبوياز هى إحدى جماعتون أدبيتين تكونان معا المدرسة 
النقدية الشكلانية فى روسيا ( والثائية مى حلقة موسكو اللغوية . 
التى تأسسسث فى عام #لؤل), 
ول ينشا الانجاء الشكلانى فى النقد الروسى من لراغ . بل جاء 
بمثاية نحصيل نظرى للتجارب الشعرية فى تياراث الحداثة النى 
ازدهرت فى الشعر الروسى لى باية القرن الماضى وبداية القرن 
الحالى . وقد بتوازى كثير من الأفكار التقدية فى الشكلية الروسية 
والأفكار النظر به لتيارات الحداثة» لاسيها الانجاه الرمزى 
والمستفبل ( الفوتوريزم ) , 
دم يكن طريق المدرسة الشكلانية فى النقد الروسى طريقا 
سهلا . فقد ظهر هذا الانجاه لى مواجهة تقاليد راسخة المنقد 
الواقعى والنقد الماركسى . وكان من الطبيعى أن يقابل النقد 
الشكلان بالحجوم والرفض من فبل التقاد الماركسيين , نظراً للتباين 
الشديد فى وجهات نظرهم فيها يتصل بتحديد ماهية الفن ودوره فى 
الحباة ١‏ لفى الولت الذى كان الثقاد الماركسيون يؤكدون ليه 
ضرورة وحدة الشكل والمضمون بوصفها شرطاً لا فنى عنه فى 
العمل الأمي ٠‏ كان النقد الشكلى لا يرى لى المضمون 


هاده 


اليد : اف . شكلوفسكى 


ترجمة وتقديم: مكارم الفمرى 


دضرورة). ول الوقت الذى كان فيه النقد الشكلى يهاجم 
الوضوح فى الفن ٠‏ وبخاصة فى اللشعر . وكان ينادى بتحرير 
الكلمة من أسر المعنى , كان الثقد الماركسى ينادى بضرورة د تشييد 
مؤلفات عالية الفنية ٠‏ قريية من جاهير الشعب العريضة , 
ومفهومة للملاين :20 وقد تبادل الشكلائيون والماركسيون 
المجوم , كان شكلونسكى يشبه الثقاد الوافعيين من أبثال 
ببلبنسكى ودوبر ولوبوف وميخائيلوفسكى بمن أل لكى ‏ بنظر إلى 
زهرة ؛ ومن أجل الراحة جلس غليها »20 . أما الناقد الماركمى 
لوناتشارسكى , أحد أكبر الثقاد الذين ظهروا على الساحة الآدبية 
فى الحفبة النى سبقت الثورة مباشرة , فقد هاجم الشكلائيين الذين 
كان برى ليهم ١‏ أقصى تعبير عن الخواء العقلى والعاطفى 
للبرجوازية © , 

وقد لقيث المدرسة النقدية الشكلائية أعنف هجوم من جائب 
الجماعة الأدبية المتطرفة ( راب ) ( انختصارا ل « الجمعية الروسية 
للأدباء البروليناريين ؛) ٠.‏ وهى الجممعية الى انتهجث سياسة 
محاربة التيارات الشكلائية لى الشعر وفى النقد , 


وفد الحسر مد المدرسة التقدية الشكلانية فى الثلالينيات حين 
صدر قرار اللجنة المركزية للحزب , الخاص ‏ بسياسة المزب فى 
مجال فن الأهب» (2)1420؛ وكذلك المرسوم الخاص 
بببرستروبكا المؤسسات الأدبية والفنية ٠‏ الذى بمقتضاه نم تأسيس 
اتحاد الكتاب السوفييث ليصيح المإسسة الوحيدة النى نضم جميع 
التنظيهات الأدبية ٠‏ ويكون ها وحيدها حل الإصداراث الأدبية , 
وبذا أحكم الحصار حول التياراث الشكلائية فى الشعر والتقد . 

ومع ذلك ففد استمر عطاء أعضاء المدرسة الشكلائية 


التقدية , فأسهموا بدراسات متنتوعة عن إنتاج الأدباء الروس ٠‏ 
ولى موضوعات النظرية الأدبية ؛ وذلك بعد غحاولة لإعادة التكيف 
م الأوضام الجديدة ٠.‏ 

وتعكس هراسة شكلوفسكى عن «الشعر ولغة غير 
عقلائية ٠‏ اهتيام النقد الشكلانى بقضية الأصوات فى الإبدام 
الشعرى ؛ وهى القضية التى احثلت مكانة مهمة فى أفكارهم 
الجبالية , حيث أكدوا المكائة المستفلة للاصوات فى الشعر ‏ وأهمية 
جائب النطق لدى الاستمتاع بأصوات لا معني لا . 

ولى هذا الإطار أولع الشكلانيون فى كتاباههم بالعجارب 
الشعرية التى تعنى باللعب بالأصوات . وبتراكيب الكليات الى 
تفتقد المحدوى أو المعنى . وقد بلغ هذا الولع حد تقبل اللغة : غير 
العقلائية » بوصفها لغة للأهدب . 


ولكن اذا هله اللغة « غير العقلانية » ؟ لقد وجد الشكلائيون 
فى هله اللغة وسيلة فعالة لبلوغ ما أسياه شكلوفسكى « تأثير غير 
المألرف ؛ ؛ فمن خلال تحرير الكلمة من علاقامبا العادية » 
ووضعها فى تشكيل جديد غبر مألوف . وفير متوقع ٠‏ يمكن 
جلب اهتيام القارىء والتألير على الفعالائه ؛ ذلك لأن النشاط من 
منظور القوائين العامة للإدراك « حين يصبح مألوفاً فإله يُستوصب 
بطريقة آلية »!28 , 


وتنبع دعوة ف . شكلوفسكى إلى لغة د غير عقلائية ٠‏ من 
مفهوم القيمة الذائية للكلمة الشعرية , الذى أكده الشكلائيون » 
ومن نظرنهم إلى الفن بصفته وسيلة للشكل الصعب الذى يزيد من 
صعوبة عملية الإدراك ومداها . التى تعد : فى الفن قيمة فى حد 
ذاعا ع" , 


وتتوازى دعوة شكلوفسكى إلى لغة شعربة : غير عقلانية » 
والتجربة الشعرية والآراه التظرية لشعراء المدارس الشكلائية فى 
الأدب الروسي فى مطلع القرن الحالى , وبخخاصة شعراء التبارين 
الرمزى والمستقيل ١‏ الفوئوريزم » ؛ فقد اهتم المستقبليون فى 
أشعارهم بتراكيب الكلمات التى تفتقد المعنى . وكائوا يميلون إلى 
ربط الأصوات والحررف بدلالات معطاة مسبقاً ٠‏ وإلى تركيز 


هرامش التقديم 1 


١‏ س هن الصحافة الحزبية السولينيا؛. مجموعة وثائن- موسكو, 
مكؤلء صن 556 ( بالروسية ) . 

+ س عن ير باراباش ؛ «قضايا علم الميال والشعرية ٠)‏ ؛ مرسكو. 
#امؤاء ص 197 ( بالروسية ) ,. 

م ب ), لوناتشارسكى ١‏ الؤلفاث الكاملة فى ثهائية أجزاء ٠‏ جل 5 ٠‏ 
مرسكر. 14519 , ص 754 (بالررسية). 

+ ح لى. شكلوفسكى . دعن نظرية النثر؛ ؛ مرسكر إينتجراد 15158 ٠‏ 
ص ١١‏ ( بالروسية ) , 


الاثتباء على التنظيم الصو المستقل للكليات . وقد نادى الشاعران 
كر وتشنيخ تلطنصطءنية . وخمليبنيكوف اوطله لتك وهما من 
شعراء التبار المستقيل , ويشير إليها شكلولسكى فى دراسته ل 
بمطلب الشعراء المستقبليين فى دكلياث مقطعة . أو أئضافك 
كلمات . وتراكيب غريية الأطوار . واهية . ولغة غير معقولة ؛ 
لبهذا يمكن إحراز أعل تعبيرية : وببذا ‏ على وجه التعيين - تتميز 
اللغة المعاصرة الجاحة . التى تحطم اللغة الجامدة ,0" , 

والترجمة الثى تقدمها هنا لدراسة شكلوفسكى هى ترجمة عن 
الأصل الروسى المشور فى عام 414؟ فى كتاب « الشعرية ؛ 
( مجموعة دراسات فى نظرية النص الشعرى ) . الصادر فى 
بيتروغراد ( لينتجراد حاليا ) . وقد أوردنا هوامش الدراسة 
وتعليقات المؤلف ضمن سباق الدراسة . كما وردث فى النص 
الأصل ؛ أما الموامش التالية للترجمة فهى نخص تقديمنا للدراسة 
المترجة . وئود أن ننوه إلى أننا فد أسفطنا فى الترجمة استشهاد 
شكلرنسكى بجدول لألعاب الأطقال ذات الطابع القومس 
الروسى . نظرا لأن هله الألعاب غير موحية للقاريء الجري ٠‏ 
لعدم هرايته بها . أما عن الترجمة التى فمث بها فقد واجهتنى صعوبة 
لى نقل أسلوب شكلوفسكى إلى العربية ؛ فشكلولسكى اقد يكتب 
بروح الأديب , وكتاباته النقدية ‏ كيا يقول هنما الناقد السوليق 
أوجنيف ‏ « تؤكد أن الثقد جزء من الفن , وأن العلم يمكن أن 
يصبح شمر . وقد كان شكلولسكى من ألصار مبدأ الاقتصاه 
فى التعبير الأدى , وكان بنادى ١‏ بالأسلوب التلغرافى ٠‏ فى الكتابات 
الإبداعية ؛ وقد حاول هو لفسه أن يطبن هذا الأسلوب ل 
كتاباته ٠‏ ومنها الدراسة الخالية الثى يمير فيها عن أفكار تجرببية فى 
أسلوب يعتمد على الجمل المشحوئة بالأفكار , التى « تكثف فيها 
الفكرة إلى درجة الحكمة والمجاز و8 , 

وبالإضافة إلى ذلك فشكلونسكى يستشهد بكثير من الأمثلة 

التى يتوجه بها إلى قارئه . الذى يعرف مبا الكثير . ولكى نصبح 
معان هذه الدراصة واضحة بالئسبة للقارىء العري استلزم الأمر فى 
الترجمة العر بية إدخال بعض الإضافات اليسيرة إلى أسلوب الثالد 
لتوضيح أفكاره . 


ة > المصدر السابق ٠‏ صن ؟١‏ , ١‏ 
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مكارم الغمر ى 


«عن الشعر ولغة غير عقلانية ». 


ألم بجدث لك فى لحظة منشودة رالعة 
أن تكشف لى روحك , الساكنة مثل زمن . 
ليع مازال حفياً وبكراً 
ممتلىء بالأصوات السهلة العذبة ؛ 
فلا تنصث إليه . ولا نستسام له , وتلقى عليه ستار 
النسيان : 
وبالقصيد الموزون . وبالكلمة الباردة . 
لا تبلغ أنث مفزاه . 
( لبرمونتوف ) 


هناك أفكار نضطرب فى روح الشاعر بلا كلياث ؛ ولا تستطيع 

الانبثاق . لا فى صورة . ولا فى معنى . 
'آه لو أنه بلا كليت 
أمكن للروع أن تبدى , 
(ليثك) 

بلا كلماث ؛ وفى الوفث ذاته فى أصوات ‏ إنه الشاعر يتعيدث 
عنها ٠‏ وليس فى أصوات المرسيفى ؛ ليس فى ذلك الصرث الذى 
تعد العلامة الموسيقية رسماً تخطيطيا له. بل فى أصوات الحديث ». 
فى تلك الأصوات التى لا ينشكل منها اللحن .. بل الكليات ؛ لاننا 
نواجه هنا اعثراف مبدعى الكلمة ومعاناتهم قبل أن يخلقوا العمل 
الآفي , 

الفكرة والحديث لا يكفيان للتعير عن معاناة الملهم ٠‏ ولذا 
فالفنان محر فى التعبير » ليس فقط باللغة العامة ( المفهومة ) . ولكن 
أيضا باللخة الذائية ( فالمبدع متفرد ) . وباللغة التى لا نملك معنى 
محددا (لغة طيعة ) , غير العفلانية . اللغة العامة تقيد » والحرة 
تسمح بالتعبير بشكل أكثر كمالاً . مثال ذلك ( جو أوسنيج . 
كابت ) وغيرها , تموث الكلمات والعالم أبدأ فتى . إن الفنان برى 
العالم جديداً . وهر مثل آدم يمنح كل شىء اسمه . الزنبقة رائمة » 
لكن كلمة ‏ زنبقة ) فظة منتزعة . وستذلة ٠‏ ولذا ساسمى الزنبقة 
1يرى)ء فيستعاد عندئد النقاء الأول . 

إن الشعر يعطى دون عمد أنساقا من السواكن والمتحركاث . 
وهله الانساق ليس لأحد أن يعتدى عليها . ولكن سيكون الافضل 
أن نغير الكلمات بكلمات أخرى . قرببة . لا فى الممنى . بل فى 
الممرت (ليكى ١‏ ميكى ٠‏ كيكا): -لطنةة ٠‏ للذ1) 
( قطن" , 

ويبله اللغة غير العفلانية كانوا بكتبون ‏ أو كانوا بربدون كتابة 
و القصائد , . ميلا ؛ 


١ ©‏ كروتشنيخ ٠‏ د إعلان الكلمة كيا هى غالتها, , عام 14117 . 


4 


دير بول شيل 
أوبيشور 
( كر ونشنيخ ) 
أو 
أهذا ٠‏ ألبس 
ورق الصنوبر يضمج ٠‏ يبضج 
آنا ماربا لا لهزا 


لؤللا- لوللا لاللا# جو 
لبزا ٠‏ لوللا ٠‏ لوللا - لى 
ورق الصنوبر بضج . يج 
جيادى ١‏ جب بد ومو 
أفابة , أبحيرة 

أهذا 

أق.ء آثاء ماريا. لهزا 
خيى ‏ ثارا 


تبرى س ديرى ب ديري ...حو , 

خولى - كولى - ل 

أبحيرة ٠‏ أغابة 

نيو - إى 

ل- إى.... و 
(جودر تروئ ص /؛ 07) 


لفد تركت هله الأشعار وكل ما يتصل بنظرية اللغة غير العقلانية . 
انطباعاً كبيرأ ؛ وكانثت أيضاً مثار مشادة أدبية متصلة ؛ فالجمهور 
الذى كان يعد نفسه ملتزما بمتابعة عدم تعرض الفن لآية أضرار عل 
أيدى الفنان استقبل هذه الاشعار باللعئات ؛ أما الثقد . فإنه بعد 
أن فحصها من وجهة نظر العلم والدموقراطية , راح ينبذها » وهو 
بتفجم “عل نلك العدمية لننلةةة النى وصل إليها علم الادب 
الروسى . وانصرم الضتجيج . وذهب من لا دور لهم . وكتب الثقاد 
مقالاتهم الهجائية . والأن حان الوقث لمحاولة التامل فى هله 
الظاهرة . 

بعض الناس إذن يؤكدرن أن اتفعلاعهم من الممكن التعبير عنبا 
على نحر أفضل بحديث صوى خاص , ليس له فى العادة معنى 
غدد, لاله يعمل خارج المعنى , أو بالرهم مله . عل إثارة 
انفعالات التلقين بصورة مباشرة . ويبرز هنا سؤال : أتبدو هذه 
الوسيلة لإظهار الانفعالات مقصورة عل حمفنة من الناس , أم أنها 
ظاهرة لغوبة عامة ٠‏ وإن كانت لم تستقر بعد فى الوعمى ؟ 


قبل كل شىء نحن نواجه ظاهرة انثقاء أصوات محددة فى 
القصائد . مكتوبة باللغة « العامة » للمعال . وببذا الانتقاء يسعى 
الشاعر إلى زيادة إيحائية أعباله . مدلل ببذا نفسه عل أن أصوات 
الحديث كما هى عل حالتها تمتلك قرة خاصة . سادلل برأى 
ليانشيسلاف إيقانوف حول الجائب الصوق لقصة بوشكين الشعرية 
و النجر » . د تظهر صرتيات القصيدة الإيقاعية حين تكون هناك 
عل ما يبدو أفضلية للصوث المتحرك ( ل ) - (5) * ( 10 ) ؛ 
ذلك الصوث المهموس ٠‏ المثامل . المنصرم فى الماغى الغابر ؛ ذلك 
البهى فى قسوة ثارة . والمتوهج الشجى ثارة أخخرى . إن المسحة 
الداكئة لهذا الصوث تبرز إما فى القافية . أو تشتد من خلال ظلال 
تراكيب الاصوات المتحركة المحيطة بهذا الصوت ٠‏ الساكنة 
والمجنسة فى البداية , وقد كان كل هذا الرسم بالاصوات مستشعراً 
من جانب معاصرى برشكين عل نحو مبهم , وبلا وى ماهم ٠‏ 
واسهم إسهاما قوب فى ترسيخ رأييم فى وجود وفع سحرى خاص 
بالإبداع الجديد , الدى ادهش حتى أولئك الذين كانوا منذ وقت 
غير بعيد مغتبطين بالترانيم العندليبية ؛ وببمس النوافير ٠‏ وبكل 
الموسيقى الندبة لأغنية حدائق بختشسراى ١‏ . 

لقد كان جريمان يكتب فى مجلة « الصوت والحديث ؛ عن شجن 
الصوت ( لا ) » (وٌ) ‏ ( ذا ) ؛ وهجة الصرث ( 2 ) - (1) * 
(8). 


وفد تحددث بالنسبة لكل الملاحظين ‏ بشكل عام الأدلة عل 
شجن الصوث (ل) . 


« إن إمكانية مثل هذا التأثير الانفعال للكلمة تصبح مفهومة أكثر 
لدينا لو تلكرنا حقيقة أن بعض الأصوات مثلا , كالاصرات 
المتحركة ؛ تثير لديا انطباعا ؛ تصوراً لثىء ما شجى ومهيب : 
هكذا أصوات المد ( 0 ) » (ز)ه (0)؛ وبصورة رليسية 
(٠ )ٌ()1(‏ )؛ التى تقوى معها تجاويف الترديد فى الغم 
الذبذبات الدئيقة المنخفضة , وأصواتاً أغرى تثير بداخلنا شعوراً 
متناقضاً فى طابعه وأكثر إشراقا ؛ ووضرحا . وإخخلاصاً : هكذا 
(10) »ري )*(1)ءو(3 )ع (ى)- (0 )الى نقرى 
معها تجاويف الترديد اللبذيات الدقيقة المرئفعة » ( مجلة وزارة التعليم 
القومى ٠‏ فبراير 14٠٠‏ 6 صصص 05 157: مقالة كيترمان 
«المعنى الاتفعالى للكلمة »)  ,‏ 7 

إن جرامو وهو براقب مثل هذه الظواهر فى اللغة الفرنسية » قد 
انتهى إلى استنتاج أن الاصوات يبعث كل منها انفعالات نخاصة 
به . أو داثرة من الانفعالات الخاصة المحددة . وقد أشير فى كتاب 
ك . بالمونث « الشعر كالسحر: ( موسكر 1415 ) إلى أمثلة عدة 
عل هذا الانتقاء للأصرات ٠‏ الذى ينم من أجل نحفيق انفعالات 
محددة . وببذه الانفعالات ‏ ل ما يبدو تتحدد بنسبة عالية فيمة 
هله المؤلفات . إن المؤلف الأدى ‏ كما يكتب جونه ‏ يثير فينا 
البهجة والانبهار ‏ بصفة خخاصة ‏ من جالبه غير المدرك بالنسبة 


عن الشعر واللغة. غير العقلائية 


لفهمنا الواعى ؛ فعل هذا الحانب يتوقف التأثير الضخم للنشاط 
الفنى الرائع ٠‏ وليس عل تلك الجوائب الثى نستطيم أن تحللها فى 
إتقان » . 


ويبلا تفسر أهمية الاحاديث التالهة بالنسبة للشاهر : 


هناك أحاديث : معناها 
ميهم أر تالف 

ولكن دون اضطراب 

من المحال الإصفاء إليها . 


« أمتع ميكوبير سمعه مرة أخرى بلغو من الكلام ؛ الهزلى بطبيعة 
الحال , وغير الضرورى , ومع ذلك لم يكن هذا يخصه وحده . لقد 
كنت ألاحظ على امتداد حيان ذلك الولع لدى كثير من الئاس 
بالكلمات غير اللازمة ؛ وهذا أشبه بالقاعدة العامة فى كل الحالات 
الاحتفالية » وعل أساس منه كذلك تقدم مادة المضمون فى كل 
الاوراق الرسمية والقضائية » وفى الاحاديث النى نكرن عل 
شاكلتها . إن الئاس يقرؤونما أو بنطفون بها كما لو كانوا يستمتعون 
عل نحو خاص حين يقعون عل علد من الكلبات الرنانة » النى 
تعبر عن ا مفهوم الواحد نفسه . مثل ( أريد » أطلب ؛ أرغب ؛ » 
أو: أترك ؛ أوصى , أزفض » ؛ إلخ . نحن نتحدث عن صعوبات 
اللغة . ونعرضها بذلك للعذاب » ( ديكثز :دافيد كوبر فيلد ؛ جب 
27 


ولا بهمئا فى هذا المقطع . بطبيعة الحال , إلا الملاحظة التى 
استنتجها ديكنر, وليس موقفه ما ؛ فالروائى كان عل 
الارجح ‏ سيدهش للغاية لو أنه عرف أن استخدام عدد من 
الكلمات الرنائة , المعبرة عن المفهوم الواحد نفسه . كان صرب من 
القاعدة العامة فى الحديث الخطاي , ليس فى إنجلترا فحسب ٠‏ بل 
فى اليوئان القديمة ودوماً كذلك ( انظر مقال زبلينسكى ١‏ النثر الفنى 


ومصيره ؛ ) . 


وهذا يشير إلى حفيقة إثارة الاممالات عن طريق العنصر 
الصون ونطق الكلمة 5 ووجود ئلك الكلياث التى كان فوندت 
يسميها الصور الصوتية 0465اااناه1 . ونحث هذا المسمى يجمع 
فوندث الكلياث المعبرة , لا عن التصور السمعى فحسب . بل 
المرئى كذلك , أو أى تصور آخخر . ولكن عل نحو يثم معه الشعور 
بأن ثمة توافقاً بين هذا التصور والثقاء أصوات الصررة الصوئية 
للكلمة . ومكن أن نجد مثالا عل ذلك فى اللغة الألمائية : 
شاعطته1 تأعتصدصة1 ؛ وف اللغة الروسية نجد ‏ عل الأقل - 
كلمة ( كارا كولى ) « نالتؤظة13 » ( شخبطة ) . ومن قبل كانت 
تفسر مثل هذه الكلمات عل أساس أنه بعد نسيان الأصل المجازى 
فى الكلمة يثول معناها مباشرة إلى الجانب الصو ليها . الذى 


1 


مكارم الغمرى 


ينبىء ١‏ فى النباية . بثبرته الشعورية9” . أما فوندت فإنه يفسر هده 
الظاهرة بصورة رئيسية . بأنه لدى نطنى هذه الكلمات تصنع أجهزة 
النطق حركات ثمائلة . وتتواءم وجهة النظر هله جيد ووجهة نظر 
فوندث العامة نجاه اللغة . ويبدو أنه يمارل هنا أن يقرب هذه 
الظاهرة من لغة الإيماءات التى كرس فصل لتحليلها فى كتابه 
سيكولوجيا الشعرب 6ن108وتعنزقمةةطاة7 . ولكن هيهات أن 
يشرح هذا التفسير الظاهرة كلها , وربما تستطيع المقتطفات النى 
سترد فيما بعد أن نضىء أيضاً هذا الموضرع عل نحو مغاير عض 
الشىء . وهناك شراهد آدبية مدنا ليس فقط بأمثلة للصور 
الصوتية , بل قد تجعلنا نشعر | لوكنا مشاهدين لظهورها . ويبدو 
لنا أن الميران الأقرب إلى كلمات الصور الصوتية هى ١‏ الكلماث » 
النى بلا صورة أو مضمون , والتى تستخدم للتعبير عن الانفعالات 
النقية , بمعنى أن كلمات مثلها لا يتعين معها الحديث عن أى ألفاظ 
مقلدة ؛ ذلك لأنه ما من شىء بقلد , وكل ما يمكن هو الحيديث عن 
ارئباط الصوث ( الحركة ) المكون فى دفة فى شكل نقلصات خخرساء 
لاعضاء النطق . بما لدى المستمعين من مشاعر. سأستشهد 
بأمثلة : ١‏ أنا أقف وانظر مباشرة فى عينيها , فيتخلق فى عقل فجأة 
اسم . لم أسمعه أبدأ من قبل . اسم يدرى بصرث يتحدد : إيلا 
يالى » (« الجرع » لكنوت هامسون.) ص !”7: إصدار 
شييوفنيك ) . إن المقابل الممتع لهل الكلمة موجود فى الشعر 
الروسى : 


لقب جابع 

أعطيته أنا للمزيزة ملاطفا لها : 
خلوق غير مدرك 

دقيقتى الطفلة : 


(©) ومن الطريف محاولة ف. زيليئسكى تقديم نفسير آخير لحدوث الصور 
الصرتية : وحين كنث أصييها بالسكين فى رقبئها ٠)‏ يقول المحكوم عليه 
بالاشغال الشاقة عند دسئويفسكى فى ( ملكراث من بيت الأمواث . قصل 
)01١‏ . هل يرجد تشابه بو هذه الحركة المرثية لكلمة ١‏ يصيب ؛ ٠‏ رحركة 
السكين المتزلفة , بجسم الإنسان والمصطدية بجلده ؟ كلا , ولكن بالمتابلة لإن 
هله الحركة امرلية تطالي فى أحسن الأحوال ‏ وضع عضلات الوجه , الذى 
يسندعى فريزيا بواسطة شعور اص من الالم العصبى اللى تستشعره لدي 
نصررنا بسكين تنزلق بالجلد ( وليس المغروس فى الجسد ) ١‏ فالشفاه تتمدد ل 
تشنج , والحلى يضيقي.» والأسنان نضغط , فلا ييفى هناك سوى إمكانية لنطق 
للنحرك (0) -()» (ى) والسواكن اللغوية . ( .0.0.0 ) 
( .7.1.5 ) ؛ وعلارة عل ذلك فعند اختيار هله الاصرات عل 
وجه التحديد . وليس الاصوات النى لا جهر فيها . ( 3 .8.بمم ) 
(,0.8.2 ) ..بحدث تأثبر للعنصر الصوق المقلد للحالة الانفعالية . ووفقا 
هذا يبجدد زيلينسكى الصور الصوتية بأها الكلماث ١‏ الى يطابق نطقها الحركات 
العامة للوجه ؛ النى تعبر عن شعور يصدر عنها .. 

(ف. زبلينسكى : دراسة عن فيلهيم فولدت والجائب النقسى للغة يعنوان : 
١‏ الإيماءات والأصرات ؛ . من ححياة الأفكار جب ١‏ ؛ الطبعة الثالية , 191١‏ , 
ص 186 ع 1858 ) رمن الطريف كذلك مقارئة لكرة الصور الصوئية ءئد 
فوندت مع ذلك الذى كان بسميه جركرنسكى بالرسم , حيين كان يبحث فى 
المكايات الغرافية لكريليوف ( المؤلفاث الكاملة . جاة. ص .)740١‏ 


د 


غريب عليه المعنى الواضح 
بالنسية لى هو رمز 
المشاعر , النى لم أجد 

فى الألسن تعبيرا عنها , 


( بارولباسكى ) 


يوجد عند ل. دوزانوك موضع عميز جد ( الخلوة ٠‏ ص )8١‏ 
هو كلمة ١‏ برائديلياس » ؛ ففى محاكمة بوئورلين نقرأ ؛ وهذا 
حسن . الأهم , أى صوث . . يوجد ثىء ما هكذا فى الصوت , 
يتاكد لدى شيئاً فشيئاً أن كل الأدباء هم جوهر برائديلياس ٠‏ المزية 
فى هله الكلمة أنها هى نفسها لا تعبر عن شىء . ولا تعنى شيئاً 
خاصاً ؛ ولذا فهى ببذه الخاصية تُلحق بوجه خاص بالادب ٠‏ 
٠‏ بعد عصر ميروفينجوف حل العصر البراند يلياسى ؛ وسوف بقول 
إيلا فايسكى المقبل : أعتقد أن هذا جيد» . 

لكن الكليات تلزم الناس . لبس فقط من أجل التعبير بها عن 
الفكرة . وليس فقط من أجل تغيير كلمة بكلمة أو جعلها اسم 
بعد مطابفئها بشىء ما ؛ فالناس تلزمها الكلمات خارج المعنى 
أيضاً . هكذا كان « ساتين » ( فى مسرحية و فى الحضيض » 8 
جوركى ٠»‏ الفصل الأول ) ٠‏ الى صارث كل الكلمات الإنسانية 
ملة لديه يقول : ١‏ سيكامير؛ ٠‏ وبتذكر أنه حين كان عامل 
ميكانيكيا كان يجب غتلف الكلمات . ريعود جوركى فى مؤلفه 
الأخير مرة أخرى إلى هذه الظاهرة ( مؤلف فى الئاس » ) مجملة 
د لينوبيس » المدونة الثاريمية » عدد مارس ٠‏ كلؤألء ص ؟)؛ 

الأنذال يؤلفون ... كا يقضقضرن أسنامم ٠‏ فى سبيل 
مذ ؟ م الحال هم ذلك وجفراس 1 العة !م استسلم ل 
« جافراس » هذا ؟ أوميراكول» . 

كلمات غريبة ٠»‏ وأسهاء غير معرونة ٠‏ حفظت فى الذاكرة عل 
الرغم منا . تدغدغ. اللسان . وبراد تكرارها فى كل لحظة . فقد 
بتكشف المعنى فى الاصوات . 

فى استطلاعات الأديب جونتشاروف وخدم الزمن القديم » 
(مجلد ١1؛‏ إصدار ماركس . صن ١١س‏ 9إ/ا1) 
قالتتين بقراءة القصائد غير المفهومة بالنسبة إليه ٠‏ ويكتب فى كراسة 
فى اعثزاز كليات غير مفهرمة ورئانة: وينتقى المتناغم معها : 
( كونستتونسيا ٠‏ بروستيدرنسيا)» (دسشورء بغاء). 
و( لليتفورنى ٠‏ نبروكوتفورل ) » (مُفسد ء الم تصنعه اليد ) .. 
( نوميزاث ١‏ كاسترات ) « ( هاوى جمع العملات . طرائى ) دون 
أن يرب حتى فى معرفة معناها لكنه بنتقيها حسب تناغمها » 
هكذا . كما ينتقون الاحجار الكريمة أو الأقمشة ؛ بحسب ألواها . 

وفد تمكن جونتشاروف كذلك من استنتاج الظاهرة التى يرائبها . 
يقول : « لقد كنت أشاهد كيف ينبمك القوم البسطاء فى قراءة 
الكتب المقدسة باللغة السلافية حتى تتبمر منهم الدموع . دون أن 
يتحركرا لساعات كاملة . وهم يجحدقون فى فم القارىء ؛ مادام يقرأ 


بجرس وبشعور ) ( جونتشاروف مجلد ؟١‏ ؛ إصدار ماركس ؛ ص 
فجن 13 ), 

« والنموذج الأكثر دلالة حقاً مرجود فى النجاح الباثولوجى 
لتراكيب الكلياث:المنتزعة من سياق منسى ٠‏ يفتقد المعنى الأرل » أو 
إى معنى عموما : مثل السؤال السخيف : عناممة 5 86 . مثل 
هله الخبراث الكلامية المرضية النى شيدها الافتان المغرى بالهديان 
امطلن تحمل اسم " معامة دمل 2 ٠‏ 


إن المقطم الذى ماستشهد به بأخوذ من جريدة « الكلمة 
المعاصرة ٠0( ٠‏ أغسطس عام 141 ). والخبر من باريس ؛ 
يمكى عن المسرح الفنى , ويتحدث عن الولع العام بالأغالى التى لا 
معنى لا عل الإطلاق . فى «الجوع » لكونث هامون ٠‏ مترع 
المؤلف لى حالة هذيان كلمة دكوبوا ؛ ٠‏ وبتعجب من كورنها 
جارية ؛ وليس لا معنى محدد . وهر يقول ؛ لقد اخترعت بنفسى 
هذه الكلمة » وأملك كامل الح لى منحها ذلك المعنى اللبى 
استحسنه . وأنا نفسى لا أعرف بعد , ماذا تعنى هى ؛ ( < الجبرم ) 
ص لالاس ولا ) , 

ويكتب الامير فبازيمسكى أنه كان فى طفولته يحب قراءة قوائم 
غازن المدمور ويستمتع بالأسياء الرئائة . وكان يعجبه بصفة خاصة 
اسم نوع حمر تفلت «تسشتعمة ؛ نهل الأصوات كانت ثلاطف 
روحه الشاعرية . وعموماً ؛ سنعرف من كثير من الشعراء السابقين 
جوائب من استجابتهم للتركيب الصون للكليات ؛ النى تبعث فيهم 
مزاج معينا ؛ وأيضاً لهسا خاصا هله الكلمات ؛ بصرف النظر عن 
معناها ا موضوعى (1. بودؤين - دى كورئينى « أصداء » ٠‏ ملحل 
جريدة « دين  )‏ اليوم » عدد لا » ٠‏ فبراير 1414 ) . لكن هله 
الموهبة لا تعد إمنيازً للشعراء دون غيرهم . إن الارتواء بالاصوات 
خارج المعنى حتى الثالة هو أيضاً فى مقدور غير الشاص. , للنتظر 
مئلاً كيف بصف ف . كورولينكو أحد دروس اللغة الألمانية فى 
مدرسة. رولينسكايا الثانوية » قال لوئو نوسكى وهو يمط الجملا 
بأنمى طول ده - ثه - 8 - فوةمكم معطاد: - 615ق جدو2 والحالة 
' الاسمية هى ذةهةمفم وله طلع - :0126*) وحالة الإضافة هى 
ده - له ٠‏ دع - هم ١‏ هم 60ناه: - طامع 266 وظهرت فى صرت 
لونرنسكى معزوفات نخاصة » وبدأ يديد مستمئعا ٠‏ عل ما 
يبدوء برخعامة الإيقاع . وعئد حالة لللكية انضم إلى صرث المعلم 
الهدير المنشد لتلاميل الفصل كله فى هدوه وإغراء واستحسان : 
١0‏ له١-‏ وع ٠‏ وم - وم مقطا ء 26 - طأوع تغط وظهر فى 
وجه لوتوتسكى تعبير يذكر بالفط حين يِدَغْدْغْ من وراء أذنه ؛ فهر 
بلقى برأسه إلى وراء ٠‏ ويصوب أنفه الكبير نحو السقف . أما قمه 
الدئيق امتسع فقد انفرج مثلم| ينفرج فم الضفدعة النى ثثق فى 
عذوية . وعندما وصل التلاميل إلى صيغة الجمع صار صوتهم 
كالغدير الراعد » وكان ذلك بمثابة حفل حقيفى . .... وشقت 


(8) الجملة تعن البيفاء الأصفر الوردق ( امرجة ) . 


عن الشعر والنعه شير العغلانيه 


بِضِمّة أصوات كلمات الببغاء الاصفر الوردى إلى أجزاء . وكان 
التلاميل يتراشقون بها فى المواء ٠‏ وكانوا تمطونها ٠‏ وبيزونها » 
ويرفعرها إلى أكثر النغيات علوا . ثم بيبطون بها إلى أكثرها 
انخفاضاً . ول يعد صوت لوترتسكى مسبوعا ؛ واستلقى براسه 
عل ظهر مقعد المعلم ٠‏ وكانت يله البيضاء وحدها بسوارها 
الباهر ٠‏ تردد الإيفاع فى المراء بالقلم الذى كان يمسك به بين 
إصبعيه , واحتدم الفصل , وأعاد التلاميذ مضايقة المعلم ٠‏ ومثله 
كانوا يلقون برؤوسهم إلى الخلف وهم بنحئون ؛ ويهتزون مصعرين 
خابودهم ... وفجاة ... وبصعوية » وكالمبتور , فت آخر 
مقطع لآخر صيغة إعراب فى الفصل , وحدث - كبا لو كان بطريقة 
سحرية ‏ تغير جديد ؛ فالمعلم يجلس مرة أخرى فى الثبرء 
مشدودا ٠‏ متجهما ونائا ؛ وعيئاه اللامعتان ٠»‏ مثل البرق , تمرقان 
بمحاذاة المقعد . وتسمّر التلاميل . . . ومرة أخرى انتظم الجميع فى 
عدد من الدروس فى إطار النظام السابن » حيث إن لوتونسكى لم 
يرنطم بجملة كجملة البيفاء الأصفر الوردى ؛ أو بكلمة أخرى 
تستهريه . لقد صنع الثلاميل بغريزتهم نظاما كاملا يستدرجون به 
الإسثاذ إلى مثل هذه الكلماك ( كوروليتكو « قصة معاصرى » ٠‏ 
المؤلغات الكاملة , إصدار ماركس , جلا , ص 1981 ) . إثنى 
لا أرى فى هذا المثال المستشهد به شيئا ما استثنالياً » وأقترح مقابلته 
بالأشعار المعروفة من المختاراث اللائينية النى ألفث عل مدى فرون 
عدة . وتعد من آثار الملدرسة الكلاسيكية . وها هو ذا ما يكتبه ف. 
زيلينسكى عن هله الأشعار . وبالطبع أنا لا أذكر فى عقد موازنة 
بين الأستاذ البالغ الاحترام والمعلم لوتوتسكى . كتب اف. 
زبلينسكى يقول : ١‏ لقد كنث أنا نفسى أستعملها ( الأشعار) ١‏ 
حون كنث معلما فى الفصل الأول . وأذكر كيف أن التراكيب المنمقة 
للكلمات المستعصية والقواق المسلية كانث تثير لدى ثلاميلى ضحكة 
طفولية صحية . خصوصا حين كنت ألزمهم فى نباية الدرس بإعادة 
تواعد القافية فى صوت جماعى ٠‏ وحيث إننى كنت أعد الفكاهة 
الصحيحة مفيدة جد ( هكذا يقول الأطباء ) فى حالة التدويس فى 
الفصرل الصخيرة » فإن نبايات الدروس هذه كانت تتحول لدى 
التلاميل إلى نوع من اللعب المرح 6( ل . زبلينسكى : و من حياة 
الأفكار» » ص )"١‏ . وللأسف فإن ف. زيلينسكى لا يقول لنا 
شيثاً عن انفعالاته لدى نطق هذه «التراكيب الممقة للكليات . 
الكليات و معادن » ٠‏ و د كائئات مربة » ؛ فبعيد] عن ممناها . 
ومن مجرد صرنها نفسه , كانت تبدو مفزعة لشخصية التاجرة فى 
كرميدبا أرستروفسكى . والفلاحات فى قصة تشيخوف 
و الفلاحون » كن يبكين فى الكنيسة عند نطق القسيس للكلمتين 
«آشى» (لو) , و و دونديمى ؛ ( مادام ) . ويبدو تأثير الجانب 
الصون وحده ىق اختيار هائين الكلمتين ‏ عل رجه التحديد ب 
إشارة لبده البكاء . ويورد جيمس سيل كثيرا من الأمثلة الطريفة 
وللأحاديث غير العقلانية عند الاطفال » ( دراساث فى نفسية 
الأطفال ) . ومن باب الاقتصاد فى المكان لن أورد هله الأمثلة ؛ 
لاننى أعد ديباجات ألعاب أطفالنا أكثرطرافة منها . بالنسية للقارىة 
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مكارم الغمرى 


الروسى ؛ فهى طريفة حقاً , نظراً لطابعها الجماهيرى , وأيضا لان 
هله الديباجاث مُحتفظ بها عند انتقاها شفاها من مكان إلى مكان » 
وهى عموما تمثل تناظرا كاملا مع المؤلفات الآدبية . 

وأوجه العنابة إلى مقتطف من مؤلف جوركى ١‏ الطفرلة » 
( المفتطف مطول . ولذا فهو فير مريع للانتباس المباشر ) . -حيث 
. بوضح جوركى كيف كانت القصيدة موجودة فى ذاكرة الصبى فى 
' شكلين فى الوقت ذاته : فى شكل كليك ؛ وفى شكل ما قد أسميه 
بالبقع الصونية . كانت الأشعار تقول : 


أبها الطريق الطويل . الطريق المسطيم 
أنث براح ليس بالقليل . تأخخله من الرب 
لم يسوك الفأس والجاروف 

أملس أنت على الحافر وفنى بالغبار 


سأوره استرجاع الصبى للأبيات : 
طريق ٠»‏ له كرئان , جبن ريش ٠‏ أم غيلان 
خثرء, مزب ٠‏ مستطيل . 


وعند ذلك كان الصبى بعجب كثيراً حين كانكث الأشعار 
المسحورة تفتقد أى معن . ويطريقة لا إرادية كان بتذكر أيضاً 
الأشعار الحقيقية فى الوفث ذانه ١(‏ الطفولة » ص "0؟ ‏ 
ليفة * 

راجع دراسة ف. باتوشكوف « الصراع مع الكلمة » . جملة 
كذارة التعليم الشعبى ٠»‏ عدد فراير ,1١969١‏ 


إن تعاويل العالم كله تكتب عادة بمثل هله العباراث . وبثال 
ذلك كتابات ١‏ الفيلا كتيرى » ( 656 اطقلا ) المعروفة عند 
اليوانيين القدامى ( الكتابة السحرية عل عرش , أو حزام : أو 
منصة ديانا يفسكايا . كانث تتألف من كليات غامضة ٠8تمهله6ة‏ ) 
(08 6 : 
. 86818 ,هأ80686 لتقل رققماء! رقأة زدمعاققاقع1 رومتللاقة 


( راجع كليمنت . ! . . 7/11 طقعلاطائلة قتههتة . اقتباس 
عن كونرقالول .» ,)١941١‏ 

إن الحقائق المستشهد ببا ترغم عل التفكير فى أن « اللغة غير 
العقلانية » ها رجود . ووجودها ‏ بطبيعة الحال ‏ ليس فقط فى 
شكلها النغى ؛ أى برصفها أحاديث لا معنى لما , بل . وبشكل 
رئيسى ٠‏ بوصفها كيان كامنا فى داخلنا , هككذا , مثلما كانث القافية 
ماثلة بصورة حية فى القصيدة القديمة . دون أن يكون هناك رعى 
بها 

هناك أشياء كثيرة تعوق اللغة غير العقلانية عن الظهور 
صراحة ؛ فكلمة مثل ١‏ كوبوا » نادراً ما نولد . ولكن يبدو لى أن 
الفصائد نظهر عادة فى روح الشاعر فى شكل بقع صوئية . لا تصدر 
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فى شكل كلمة . ثم تقترب هله البقع ثارة . وتبتعد ثارة أخرى » 
وفى النباية تضىء حين تتطابق مع الكلمة التى تتنافم معها . إن 
الشاعر لا يقدم عل فول كلمة غير عقلائية » ؛ فالكلمة غير 
العقلائية تتوارى فى العادة خخلف فناع مضمون ذال . ونخادع , 
ومزعوم يجبر الشعراء أنفسهم عل الاعتراف بأنهم لا يفهمون معنى 
أشعارهم ٠‏ ولدينا اعترافات كهذه من كالديرون » ويابرون ٠‏ 
وبلوك . إننا يهب أن نصدق سكل برودوم فى أن أشعاره الحقيقية لم 
يكن يفرؤها أحد . إن شكوى الشعراء من عذاب الكلمة ينبغى 
فهمه بوصفه دليلاً مل صراعهم مع الكلمة . والشعراء يشكون لا 
من عدم قدرة الكلمات عل نوصيل المعانى أو الصور . بل من عدم 
فدرتها على نقل المشاعر والانفعالات النفسية . وليس عبثاً أن يشكو 
الشعراء من عدم قدرتهم عل التعبير عن الاصوات بالكلماث ‏ 
الكلمات الباردة ‏ فقد فاض نبع الكلمات البسيطة العذبة , 
والارجح أن الامر نفسه يحدث عند اخنيار القواى . إن الأديب 
سالتيكوف شيدوين ؛ الرجل القليل الخبرة بالشعر . وإن كان بلا 
شك قرى الملاحظة عموماً . حاول في شبابه أن جخثار قافية لكلمة 
« أوبراز» ( صررة) , فلم بهد سوى كلمة واحمدة « نوبراز؛ . 

ول تلتثم « نوبراز» مع المعنى . وصارت مضافة قسرا إلى كلام 
الشاعر . ولكن عندما تلوح أدن إمكانية لإضفاء مغزى ما عليها 
فإنها تكون . بلا شك ؛ قادرة على أل تهد طريقها إلى القصائد . 
وربما لم تبد عند ذاك أكثر سوه من كلمات أخرى كثيرة . ويمكن أن 
يشير بعض القصائد اليابانية إلى أن الكلياث فى القصيدة تمثار عل 
حسب العنى والوزن ٠‏ بل عل حسب الصوت ١‏ فهم بوردرن هناك 
عادة فى بداية القصيدة كلمة ليس ها علاقة بالمفسمون , لكبها تتواءم 
إبفاعيا مع الفكرة ٠‏ الرئيسية » للقصيدة . فمثلا لى بداية قصيدة 
روسية عن « القمر» » ( لونا ) - ' #نندة ' كان من الممكن# 
بحسب هذا البدأ إدراج كلمة «ولوّنا»» (حضن) » 
" قدمة " ؛ وهذا يشير إلى أن الكلياث تختار فى القصائد هكذا : 
المشترك اللفظى بستبدل بمشترك لفظى للتعبير عن صوث الحديث 
المودع فى الدخيلة من قبل ٠‏ وليس المرادف بمرادف للتعبير عن 
تبايناث المعنى . ومن هنا أيضاً يمكن فهم اعترافات الشعراء » النى 
بتحدثون فيها عن الأشعار كيف لتخرج ( شيللر) أو ننضج فى 
نفوسهم فى شكل موسيفى . إننى أعتقد أن الشعراء هنا قد صاروا 
ضحايا الثقارهم إلى مصطلح دقيق . فالكلمة المعبرة عن صوت 
الحهديث الداخل غير موجودة , وحين برغب الشاعر فى التعبير عله 
فإن هذا التعبير بتحول إلى موسيقى برصفه إشارة إلى أصوات ما ؛ 
ليست كليات ؛ فى هذه الحالة المحددة ليست كلياث بعد ؛ ذلك 
لامها تحرج فى اللباية فى كلمة مجازية. وفد كتب عن هذا من 
الشعراء المعاصرين الشاهر مندلشلم . 

ابقَى أفروديت عاد 
وعودى با كلمةٌ موسينى 


إن إدراك القصيدة يؤدى عادة إلى إدراك الصور الصرئية يفا . 


ومعروف للجميع كيف نستقبل فى إببام مضمون الأشعار نفسها التي 
تبدو مفهومة ؛ فمل هذه الأرضية نحدث مفارقات جد دالة ؛ فمثلا 
فى إحدى طبعات مؤلفات الشاعر بوشكين كان منشوراً بدلاً من 
د المدعل الظليل كان مستوراً » . « شاطىء المياه الظليل كان 
مستوراً 6*) ( السبب كان عدم وضوح النسخة المخطوطة ) ٠.‏ ونتج 
شىء لا معنى له ماما ؛ لكنه انتقل فى هدوه دون أن يكتشف أو 
يلاحظ من طبعة إلى طبعة ؛ ول يعثر عليه سوى دارس المخطوطة ٠‏ 
والسبب فى هذا يرجع إلى أن المعنى شوه فى هذا المقطم » و يشوه 
الصرث . 

وفد لاحظنا أن ١‏ اللغة غير العقلانية ؛ تظهر نادراً فى شكلها 
النقى ٠‏ ومع ذلك فهناك استثناءات . ومثل هله الاستثثاءات 
بصادفنا فى اللغة غير العقلائية عند الطوائف الدينية ؛هاعام8 , 
وقد ساعد على هذا الأمر أن أتباع هله الطوائف كانوا يمائلون بين 
اللغة غير العقلانية ولغة الجلوسى : أى موهبة الحديث باللغات 
الاجنبية التى حصلوا عليها استناداً إلى ما قاله ٠‏ الرسل المقدسون » 
فى بوم عيد ابيتهديسها تنيتا(*» . ويفضل هذا لم يتبهم الحجل من 
اللغة غير العقلائية ٠‏ بل كانوا يفتخرون بها . وكانوا يسجلون 
ماذجها . وقد ورد كثير من أمثال هذه النهلذج فى كتاب د, 
كرنر قالوى الرائع و النشوة الروحية لدى الطوائف الدينية الروسية ‏ 
( سيرجبيف نوساد 2١408‏ ص ١64‏ - 14). وى هذا 
الكتاب يعرض موضرع ١‏ الجلوسى » من خلال المقابلة بين أمثال 
هله الهاذج النى نظهر فيها النشوة الدبنية عل نحو واف . إن ظاهرة 
لغة الاصواث منتشرة بشكل غير عادل ؛ ويمكن القول بأنها عالمية 
بالنسبة للطوائف الدينية . وسأدئل بأمثلة من كتاب (د. 
كونوفالول ) . كان سبرجى أو سيبوف وهو يتتمى إلى إحدى 
الطوائف الدينية فى القرن الثامن عشر يقول : 


غملة تأنمة مادم منده؛ «عممج 
مأمكدمطلمم أمدطاممته تملكولة 


وسأستشهد بالأسطر الأولى من كتابات معاصره لارلام 
شيشكوف : 


قنآ ععنة ومندمية: ومأومهولة 
منقاة تمه تاشولة 


(ه) كلمة « المدخل ؛ فى السياق المثار إليه تنطق «لفخرد؛ ؛ أما كلمة 
« المياه » فى السياق الثالى ( فى حمالة الإضافة ) لتنطق « قرد » . ( المترجة ) , 
(©) الجلوسى لذاث كانت تسمع لى اجتهاعات الكثائس فى زمن الرسل . 
الرسول بافل ( أول رسالة . فصل ١4‏ ) ؛ وكحدث عن المبشرين ٠‏ بلغاث : لا 
ينهمها أحد . وعن حديئهم الذى بعد غامضا ( وقد كتب عن هذا أيضا ثرل 


ليونسكى رد. كرنرقالوف . النشوة الروحية فى الطوائف الديئية الروسية ٠‏ ص 
1). 


حل «تسعر براييحة خير اتحعم بيه 


ومن الطريف مقارئة هله الأصوات بكتابات لغة طوائف 
أرليجيان ٠‏ النى برزت 5 اسكتلننا حوالى عام “اما :2 


هنووم6 وممتنا منووومع ووونة1 
موم20 مثتاها عجمعنا اعم مساجمه80 
ممتتوط ومأسه] كامووتط ومتهمتت متتعويمن21 
قله معك مطتهمنه للقط متستافماماة منكماط 0 
6 65 - تتناقاءه قتناعةة متذنيمجتموا؟ 


إن الطائفة التى كانت تنطق هذه الكليات كانث متأكدة من أنها 
لغة سكان إحدى الجزر فى جنوب المحبط المادى , 

وقد لوحظت مثل هله الظواهر أيضا فى الحقبة الأخبرة من 
المسيحية , 

وهذا مثال « للجلومى » عند المبشر الألماى باول ؛ وفد ظهرت 
موهبة اللغات عنده نحقيقاً لرغبته المتوقدة ( كان يرى أعراضاً 
لحديث بلغة ما . فاستشعر رغبة عارمة فى امتلاك هذه الموهبة ) . 


وف ليلة من ١5‏ إلى 1١7‏ سبتمبر عام 1401 ظهرت لدى باول أل 


جهاز الصوت والنطق حركات تلقائية . تبعتها أصوات ٠‏ قام باول 
بتسجيلها . وساستشهد بإحدى هل الفقرات ؛: 


8 قتالة ,68 هنائاع3 
وعك 3 ا معاط طن 0 
مهمة 2م مهمسة لله 

دهمك! نا 6 نمقط ألنا 

نط نا ميقتلا بامضناهآ 


وما من شك فى أهمية جائب النطق فى الحديث لدى الاستمثام 
بكلمة لا معنى ها ( غير عقلانية ) . وقد يكمن جزء كبير من المتعة 
النى يجلبها الشعر فى جائب النطق عموما ؛ فى الحركة التأليفية 
لاعضاء الكلام ( انظر مقال كينبرمان » مجملة وزارة التعليم 
الشعبى . فبراير 14٠٠‏ ) . وقد أكد يورى أوزاروفسكى فى كتابه 
عرسيقى الكلمة الحية د أن جرس الحديث يترقف عل حركة 
الوجه ه .ثم يمضى إلى أبعد من هذا حين يطبق ذلك عل ملاحظة 
جيمس الخاصة بأن كل انفعال يعد نتيجة -لهالة جسمانية ما ( توقف 
القلب : السبب الخوف , أما الدموع : فالسبب الاتفعال 
بالحزن ) . وقد كان من الممكن القول بأن الانطباع الذى يثيره فينا 
جرس الحديث يمكن تفسيره بأننا حين نسمعه تتمثل حركاث وجه 
المتحدث , ومن ثم فنحن نعابش انفعالائه . وقد أكد زيلينسكى فى 
المقطع المستشهد به أهمية استرجاع حركات وجه المتحدث من أجل 
الإدراك , 


ومعروفة تلك الحقائق . التى تشهد على أنه عند إدراك الحديث 
الغريب . أو بصفة عامة عند إدراك فى تصورات لكليات معيثة » 
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مكارم الغمرى 


فإننا نسترجع ‏ دون صوت ‏ من شلال أعضاء الكلام لديئا تلك 
الحركات اللازمة لنطق الصوث المحدد . ومن المحتمل ‏ كذلك ‏ 
أن تكون لله الحركات علاقة وثيقة بالانفعالات النى نستدعى 
بأصوات الحديث . خاصة ١‏ باللغة غير العقلائية ؛ » ولكها لم 
تدرس بعد . ومن الطريف التنوبه إلى أن ظاهرة لغة الحديث عند 
الطوالف الدينية تبدأ بالحركات التلقالية الصامئة لجهاز الكلام . 


وأعتفد أنه يمكن الاكتفاء بالأمثلة التى أوردناها » لكنى سادلل 
بمثال واحد آخر وجدته فى ( كتاب ميلنيكوف بيتشورسسكى دعل 
الجبال » جب ” , ص 187 ) , هذا المثال و للجلوسى » طريف ١‏ 
لانه يبرهن عل التقارب الوثيق بين أغانى الاطفال ويماذج لغة 
الاصرات عند الطوائف الدينية . يبدأ المثال بأغئية الطفل ٠‏ وبتتهى 
بالغناء «غير العقلان ٠‏ : 


ظل. ظل . فى ظل 

أعلى المديئة سياج أفصان 
اجلس يا فراب على الفصن 
غربان كالقبرات 

أرواح ناجية 

عصافير أنبياء 

ساروا بالطريق 

وجدرا كتابا 

ماذا فى ذلك الكتاب 


نص الطرائف : نص نكملة الاغنية عند الاطفال : 
لكن مكترب هناك يا مرا ٠‏ با مراع 
ساليتراى سام إلى أين سلتحدر 
كاببلاسنا جائدريا على طول الطرين 
سوتكادرا نودوشا 
لان أفضل 


ق كل هذه النماذج شىءه واحد مشترك 0 هرأن هله الاصورات 
نود أن تصبح حديئاً . مؤلفوها يعدونها هكذا لغة ما غريبة : 
البولينيزية » الهندية ٠‏ اللاتيئيةء الفرنسية ٠‏ وى الاعم 
الأورشليمية . ومن الطريف أن المؤلفين المستفبليين ( الفوتوريزم ) 
كل اللغات , بل كانوا يحاولون الكتابة باليهودية . ويبدو لى أن فى 
هذا قدراً من الصدق ٠‏ وأنجم فى حظات كانوا يصدفرن أن أفلامهم 
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كانت نفيض بكلمات لغة غريبة » كانوا يعونها عل نحو رائع . 
وسواء أكان الامر كذلك أم لم يكن فالدى لا شك فيه هو أن 
الحديث الصونق غير العقلانى ينزع إلى أن يصبح لغة , 


ولكن بأى قدر يمكن أن تنتحل هذه الظاهرة اسم اللغة ؟ 


هذا بالطبع يتوقف عل التحديد الذى نعطيه لمفهوم الكلمة , 
فإذا حددنا مطلب الكلمة ‏ كما هى فى ححالتها الطبيعية ‏ فى أن 
تخدم عموماً توضيح المعنى . وأن يصبح لا دلالة , فإن اللغة د غير 
العقلانية » نسقط حنم . بوصفها شيثاً ما يخص الناحية الشكلية فى 
اللغة . لكها لا تسقط وحدها . إن الحقائق الواردة آنفا تفرض 
علينا التفكير فيها إذا كان هناك دائماً معنى فى الحديث غير 
الواضح ؛ غير العفلانى . أو ببساطة : الشعرى , أو أن هذا تجرد 
رأى . أو وهم نتيجة لعدم انتباهنا . عل أية حال » فإننا إذا طردنا 


.اللغة غير العقلانية من الحديث , فإنا لن نستطيع أن نطردها من 


الشعر ؛ ففى زمننا الراهن لا يشيد الشعر ليستوعب ف الكلمة / 
المعنى فحسب . وسأدلل على هذا بمقطع طريف من مقال 

تشوكوفسكى عن الشعراء الروس المستقبليين . ويتعلق الموضوع 

بقصيدة طنايبتتيكرل : 


الشفاة تود الفثاء بوبوبى 
النظرات ترد الغناء لومى 
لكن لاذا نضحك من بوبوبى وقوفى ؟ فهنا تدوق متائق 
للكلمات غير المألوفة رالغريبة عل السمع ٠‏ د غير العقلانية ) بالنسبة 
للاذن الروسية . وحين كان بوشكين يكتب : 


من روشوكا وحتتى سميرنا القديمة 
من ترابيزوئدا حتى تولتثى 


ألم يكن يستمئع بتلك الكلمات الفائئة نفسها و ذات الوقع غير 
العقلائنى : ؟ ( شريوفنيك . ص ١144‏ . الكتاب رقم 7١‏ , تجربة 
مختاراثت من لماذج أشعار المستقبليين ١‏ الفوتوريزم »- كُ 
تشوكوفسكى ) . ربما تكون الكلمة هى أيضاً الوليد المتببنى للشعر . 
هكذا كان رأى فيسيليونسكى عل سبيل المثال . ويبدو واضحا حقاً 
أنه من المحال نسمية الشعر باسم ظاهرة لغربة » أو تسمية اللغة 
باسم لظاهرة شعرية . 

ومناك سؤال آخير : هل ستكتب باللغة « غير المقلانية » فى 
وفث من الأوقات مؤلفات أدبية حقا ؟ ؤهل سيكون هذا فى ونث 
من الأوفات نوعا أدبي خاصاً معثرفا به من الجميع ؟ من يعرف ؟ 
حينئل سيكون هذا امتدادأ لتباين أشكال الفن . ويمكن أن نقرر 
شيثاً واحداً , هر أن كثيراً من ظواهر الادب كان له مصير كهذا ؛ 
فكثير منها ظهر أولاً فى إبداعات الجهايون . وعل هذا النحو ظهرت 
القافية فى وضرح فى شوامخ بوجوتوستس . 


عا عمد وولمته ومعمامامء مما متعتمت ‏ 
66 هه 06 ,امقلاة منمضه قلائقة لما 
مثوعدهة دقدمدة مما 

م سناماح قنهققة:206 قنامة 

بمفاعطء نموةز مطووضاع لفامصلتم 

. ناماناة 0204هم اناغ ومثلة ته 09 


لقد تنبأث النشوة الروحية الدينية بظهور أشكال جديدة . 
وتاربخ الأدب يتألف من ذلك الذي ينئنه الشعراء ؛ ومن الاشكال 
الجديدة التى يدرجونبا فيه : والتى راودث من قبل الفكر اللغوى 
الشاهرى العام , 


عن الششعر واللغة غير العقلانية 


ويشير د. كونوقالوف إلى الكم المترايد فى السنوات الأخخيرة من 
أشكال لغة الجلوسى ( ص .)١89‏ وى الوقت نفسه كانت 
تستحوذ عل باريس الأغانى غير العقلائية , لكن الأكثر دلالة هو 
ولع الرمزيين بالجائب الصوق للكلمة (أعيال أتدرى بيل ٠‏ 
لباتشسلاف إيقانوف » ومقالات بالمونث ) ؛ الذى تزامن تفريباً مع 
إصدارات الشعراه المستقبليين . الذين نطرقوا إلى الموضرع بشكل 
أكثر حدة . وربما ستتحقق فى وفت ما نبومة ى . سلافاتسكق 
القائلة بأنه و سيحل الوفت الذى لن يتم فيه الشعراه فى كتابة 
أشعارهم إلا بالاصرات وحدها؛ . 
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20 
توحيد الخالق 


فى إبداع فنان 


وفاء مدممد إبراهيم 


01 « إن الوعى الجديد للفن بنطوى عل تقبل ما هو جديد . وعل 
إثراء الرؤية وتعدد جوائبها , لا حبسها لى مفهرم واحد» . 


صلاح طاهر 


* مقدمة : 


ما لا شك فيه أن الفئان الخلائى هو الوارث لوجدان حضارته وممثل ضميرها . وهو القادر على أن يعبر عن 
هذا الضمير فى اللحظة التى يعيشها . ولقد حمل د صلاح طاهر ؛ فى داخله المثل الأعل, الذى يمير حضارتنا الإأسلامية 
مئل فجر التاريخ ١‏ وهو التمسك بِِلَه واحيد هو علة وجود الكون وسر بقائه واستمراريته : واستطاع أن يعبر عن 
نلك الروح التى تقوم عل المفهوم الكونى للوجود . وعل المفهوم القدرى للإثسان ؛ هله الروح التى تسعى إلى 
النجاة عن طرين الاتصال بالقوة الخالقة . والنى استطاع الفنان المصرى القديم أن يعبر عنها بأشكال ورموز لا ترتبط 
فى كثير من الأحيان بمحسوسات الواقع المألوف . بل حاول دالما أن يحوز الصورة المششبهة , وأن بخفف من قوة 
الشبه لبها . لكى نكون أقرب إلى الإطلانى والتعميم والرمز , وأبعد عن مصفة الكبال النى اختص با الله . ويبتحقق 
ذلك على أكمل ما يكون التحفيل فى اللوحات التشكيلية التى ثمثل أخنانون يتضرع إلى د آتون ؛ ؛ الذى يرمز له 
بالسمس ذات الأبدى الحانية . وبنفس الشكل ثرى اللوحات التى تضرع فيها الملك الكلدان أو الأشورى إلى الإلّه 
مردوخ أو شَيَاش , ثم نزل من بعد ذلك الوحى الإغمى هلل مومى . وعيسى وتحمد عليهم السلام . لتجسيد تلك 5 
الإرهاصات الأولى عن المطلق والمجرد لى شكل رسالات سمارية , 


ولعل عملية تحديد فناننا أو قصر نشاطه الإبداعى عل مال مبتكراً . يرفى بنا إلى آفاق بعيدة . حيث الرؤية الكونية الشاملة , 
تصوير روح الحضارة العربية الإسلانية إثما تتطوى على إجحات التى نجاوز الزمان والمكان . والفروق فى اللغة والدين والرطن . 
لقدراته المتنوعة ٠‏ وثقافته الإنسائية الشاملة والعميقة فى ممتلف لتحقق لغة شاملة للإنسائية قاطبة . فهو يقول فى إحدى مقالائه إله 
ألوان المعرفة ٠‏ فقد استطاع بحن . من خلال مرضوع ذهرء ء يرى ١‏ أن الفن لابد أن ينصف بالعالية والمحلية معأ ؛ وذلك هو 
ذلك الموضوع المجرد , الوجدالى , الكونى . أن يقدم عملا فنيآً الذى أكسب الاعمال الفنية العظيمة خلودها ؛ فهى لا تمتلك قيمتها 
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الفنية الممتازة » وفرديتها فحسب ٠‏ بل تمتلك ‏ فى الوفت نفسه ى 
فيمتها الإنسائية الخالدة . التى تتخطى حدود الزمان والمكان :20 . 

ومن هنا نستطيع القول إن فسمير فثائنا وإحساسه قد أثقلا”بما 
يراه من ضغوط غتلفة فرضتها حضارة عصرنا . فعاقت للقائية 
إنسان هذا العصرء ووقفث ‏ من ثم حائلا دون سعادئه 
وإحساسه بالطمانيئة والأمان . الأمر الذى لم همل فناننا الكبير 
بشعر باغتراب إنسان القرن العشرين فى عالم هو صائعه فحسب ؛ 
بل شعر أيضاً بخوائه الروحى , فأراد أن بمهد له طريق التحرر 
اللابائى لاستعادة توازنه وإنسائيته ٠‏ فكأنه قصد ما ذهب إليه 
الشاعر والفيلسوف الألمان فريد ريش شميلر فى قصيدته د المثل الأعل 
للحياة » ٠‏ حيث يقول : 


اهريوا من دود الحواس 
إلى حرية الأفكار 

مثالك يتندد شبح انوت 
فتنسد الهوة الأبدية9) , 


وليس معنى ذلك أن فنائنا أراد لإنسان الحضارة المعاصرة أن 
ييرب من الواقع » وإفا حاول عن طريق موضوعه الفنى 
المبتكر ‏ أن بح خعبرة جمالية متوازئة لترفية الإنسان وتطوره ٠‏ بنقله 
من الجزئيات إلى الكليات . ومن ثم توسيع رؤيته الإدراكية , 
فالمدبرة الممالية هى موقف وجودى شامل لملكاث الإئسان جميعاً ؛ 
ثراها فيبهرك منها الوجدان أو العقل : ويغيب عنك لى ظمرة 
انبهارك أن المرقف كان شاملا للإنسان بكل جوانبه . ومن ثم 
يستعيد الإنسان إنسائيته ليرى مرة أعرى أن هناك حلولا وأمالا 
وآفانا يستطيع أن يستثمر فيها طائته البنامة ٠‏ بدلا من ضياعها فى 
جزئيات الحياة عندما تتحول إلى معارك نافهة ؛ ذلك لآن فنائنا يمن 
أشد الإيمان بأن الفن عنصر أساسى ومهم فى بناء الحضارة ٠‏ شأنه 
شان الاببكارات العلمية والأفكار الرفيعة9© , 


تساؤلات مطروحة : 


وهنا تطرح بعض التساؤلات نفسها أمام كل من يشاهد لوحاث 
و هر التق وصلت إلى أكثر من خمسيكة لوحة , تختلف كل واحدة 
منبا عن الأخرى بالدرجة النى تسمع لنا بأن نقول إن كلا معها 
بشكل عانا قائما بذاته هو عالم تشكيل فلسفى حضارى ؛ يكشف 
عن مدى نضج الفئان وتمكنه من أسلوب متميز وفريد ٠‏ بالإضافة 
إلى رؤية خخاصة بالكون والاشياء » تنضح بأصالتها وجدبا . 

ولعله يؤكد ما يردده دائما فى مقالائه أو أحاديثه الخاصة من أن 
أهم ما فى العملية الفئية هو عملية الإبداع أو الابتكار » وهو ما 
يتمثل فى الأسلوب الدى يشير إلى صاحبه . ويستشهد بجملة بوفون 
الشهيرة :إن الأسلوب هو الرجل نفسه» . 

واول التساؤلات هو: ماذا و هوع عل وجه التحديد » من 


توحيد الخالق فى إبداع فثان 


حيث الموضوع ومن حيث الشكل الذى اختاره له ؟ هل لآله يعتقد 
أن الفن الإسلامى هر الاساس القديم للفئون التجريدية الأوربية ٠»‏ 
فاختار دوهوة لاثنا تتحدث عن ال سبحانه وتعالى ‏ دائما 
بصيغة الغائب ٠»‏ المتعالى . المنزه ؟ وناذا هذا العدد الطائل من 
التشكيلات المختلفة ل دهرع»؟ وكيف لم يصب فناننا الكبير 
الكلال من تكرار دهو»؟ وما اللى ممثله وهوء عند صلاح 
طاهر ؟ هل و هوع معادل تشكيل نفس لأحاسيسه الذاتية فى رحلته 
العطويلة مع موضوعه ؟ أم أنه أراد أن ,يلقن هرسا لكل فنان تجريدى 
عن كيفية تعامل فنه مع موضوع تجريدى : بعد أن شاهد وثامل 
معالجة الفئان التجريدى للكلمة ؟ 

يبدو أن د هوء معادل تشكيل لرحلة عمر طويلة خصبة ؛ أرقفها 
فنائنا على إثراء فنه بثقافة عميقة شاملة . أدث إلى نضج فكرى وثق 
تضافرا معا , ونسجا لنا تلك اللوحاث التشكيلية الرائعة النى 
تكشف- ‏ عن طبيعة العلاقة الجدلية الأبدية بين الإنسان ‏ 
ويخاصة الواعى ‏ وبين الله . 

ونقول - بداية ‏ إن من النقاد من يفسر العمل بالرجوع إفى 
الإبداع الفنى للفنان . ومنهم من يفسرونه من خلال عملية تذوقه » 
كالمحدثين والمهتمين بالخيرة الجمالية ٠‏ بخاصة الفينومينولوجون 
الذين بيثمون بتحليل العمل الفنى نفسه من حيث إنه هو الذى 
يواجهنا فى الخبرة الجرالية9» , 

والواقع أننا نرى أن أى عمل ففنى لا بتان إلا من خعلال انصهار 
كل العناصر المتعلقة به . بحيث نشكل وحدة عضوية تكشف لنا 
عن كل جوانب الخيرة الجمالية فى تمامها . وفى ضوء هذا سأحارل 
حليل خيرة الفنان » وخبرة المتذوق (مع ملاحظة أن المتذوق هنا 
ليس أحدا سواى ٠»‏ ومع ذلك فليس هناك ما تمنم من أن يشارك 
غيرى فى هذا التذوق ) ثم أحلل العمل الفنى تحليلا موضوعيا حت 
أصل أخيرا إلى محديد قيمته الجمالية ونفسيرها . 


نحليل خبرة المبدع » 
وبيان تطور ( الموضوع , فكريا ووجدائيا : 


لقد قرات من أجل تحليل خيرة المبدع . بقدر الإمكان- ما 
كتب عن صلاح طاهر , وما كتبه صلاح طاهر نفسه , كرا أقمث 
معه حوارا طويلاً لكى أقترب من صلاح طاهر الإئسان ؛ ومست ما 
بمتلكه من طاقة روحية خعلاقة , أعتقد أنها هى المادة الأولية النى تمد 
فناننا وتثرى عمله , بخاصة فهها يتصل بهذا الموضوع , بالإضافة إلى 
لفافته الإنسائية الشاملة والعميقة بصفة عامة ء وثقافته الفنية بصفة 
خاصة . فمن المعروف أن صلاح طلهر لم يكتف بأن يتحول من 
الاتجاء الأكادممى إلى الانجاء التجريدى , لأنه يعتقد أن كل فنان 
يمكن أن بفعل ذلك . كما أنه لم بشعر بجديد لأنه مارس التجريد 
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وفاء محمد إبراهيم 


بالمقدرة نفسها التى مارس بها الاتجاه الأكادهى . ولكنه ما لبث أن 
ار عل ثورته نفسها . واستطاع أن تلك أسلوبا خاصاً به ٠‏ بمزج 
فيه بين التجريد والتشخيص . وفى هذه المرحلة قال عنه بدر الدين 
أبو غازى فى مقالته ه صلاح ظاهر وعالم إبداعه » إنه استطاع مملكاته 
اللونية ٠‏ وإدراكه للهئدسة الداخخلية للعمل الفنى ٠‏ وإحساسه 
الرهيف بسر الإيقاع الموسيقى ؛ أن يبد أعمالاً من وحى رؤيته 
الخاصة للبيثة » وفهمه الواعى للخة الفن الحديث7" , 

ريبدو أنه بلغ بعمله الففى المبتكرب و« هوعب ذروة الاتجاء 
التجريدى التعبيرى الذى بدأه منذ أكثر من ربع قرن . ذلك لآن 
صلاح طاهر فنان يعيش القرن العشرين ؛ ذلك القرن الذى يفاجا 
الإنسان كل يوم فيه بجديد عل مستوى العلم والسياسه 
رالاقتصاد » وينعكس ذلك عل العلاقات الدولية والإنسانية . وما 
يترتب عل ذلك من نتائيج أخلاقية واجنهاعية وحضارية . لقد رأى 
ببصيرئه المنعطف الروحى الذى يعانيه إنسان القرن العشرين ٠»‏ 
فاقترح الحل بلغة الفن التشكيل البليغة . 

وقد لفث انتباهى إجابته عن السؤال الأول عن السبب فى اخثيار 
«هوء بالذات من حبث الموضوع والشكل ١‏ فقد أجاب بأنه لا 
يستطيع أن ممدد عل وجه الدقة اذا وهو» بالذاث . وصرر لى 
الآمر كما لو أن حالة تلبسته دلم يستطيم الفكاك ,.نها . وأنه كثه.آ ما 
عزم على أن بدخل مرسمه -يصور مرضوعاً آخر فإذا بد بهد نفسه 
وقد أخل يرسم تشكيلاً جديدا ل دهر» ٠‏ وأنه لا يعتقد أنه أراد 
وهو فى التصور الإسلامى فحسب ‏ عل الرهم من أنه يوقن تماماً 
أن الدين الإسلامى هو الدين الذى حقق فكرة ٠‏ ار المتعالى » 
أعظم ما يكون النحقق ‏ ولكنه أرادكذلك أن يرد الكثرة الفيزيقية 
فى الكون كله إلى وحدة ميتافيزيقية . وهله الفكرة تعود إلى 
أوزريس الذى أرسله الإله الاكبر رع كما تقول الاساطير المصرية 
القديمة . ليعلم الئاس القراءة والكتابة والزراعة وارتداء الملابس » 
ثم سعد إلى السماء ليأخذ مكانه لى محكمة الآخرة . وقد ذكر بعض 
الباحثين أن أوزريس هو النبى إدريس الذى وصفته الكتب السهاوية 
والقرآن الكريم بأنه رسول دعا بدعوة الترحيد . وأنه علم الناس 
احرف واللغة والزراعة ولبس المخيط . ويصفه القرآن الكريم بأنه 
« كان صديقاً نبا . ورفعناء مكانا عليا »200 . ويبدو أن فناننا أراد 
حقا أن بلتقط هذا الخيط اللمرهرى والأسامى الذى يحكم العلاقة 
بين العابد والمعبود منذ وجد على الأرض . لعله يحقق رسالته احليقة 
فى تعميرها وتجمبلها . 

ولى ضوه هذه الإجابة تاكد لى معن ما لمحته فى مجمرعتين من 
اللوحات . فقد كانت الخلفية فى مجمرعة معتمة . وفى الاخرى 
كانت الذلفية مضيئة . فصورتا لى وأنا أتامنهما رحلة صلاح طاهر 
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مع د موضوعه ؛ من الشك إلى اليفين ؛ ممعنى أن هذه اللوحات 
مثلت ل المعادل الخارجى للاسعاسيس الذائية الذاخطية التى مر بها 
فنانئا مع فكرة المطلق . ولا يعنى ذلك أن هناك رمز ؛ فالفن 
التجريدى ليس له أدنى صلة بالرمزية أو السريالية أو يرهم . لانه 
يتعامل مع قيم تشكيلية ببحت , مثلما تتعامل الموسيقى مم الانغام , 
ولكنه ‏ فى الوقت نفسه ‏ لغة بليغة لا تقل ل وضمرحها عن لغة 
الكلام التى با نصنفب أر تحلل . 


وهنا مضيت أبحث عن نقطة البده ٠‏ فوقفت عل مقالة بعنوان 
د لعبة الهدف » بتتحدث فيها فناننا عن فكرة لرحة أرقته , وأضذث 
بكل مجامع خياله ٠‏ وتعددت أشكافا . وتبددث . وتجمعت . 
وتنائرت ٠‏ إلى أن أقبل الصباح فقرر الذهاب سريعا بكل توتره 
واتفعالاته ليحقق ما أسياه د لرحة الهدف » , ولككنه لم يستطع ٠‏ ثم 
حاول أن بضم تصاميم ممتلفة على لوحات صغيرة لتنير له الطرين » 
إلا أنه أيض؟ 1 يصل”” . ولعل هذا ما قصده ديرى بض ورة أله 
يُفدد الإنفعالٌ الفنان تر .نه ؛ فقد رأى أن الفنان ااتضل بالاتفمال 
هر هذا السبب عينه أعجز عن أن يمير عنه0© , 


وفيا ببند صرر صلا ظاهر هذه اللحظة . وسرف ذرفسحوا تيا 
بعد : مع لحظات غيرها . من نعلال نميط منواصا ثم نب الانتثال 
من الازمة إلى الهل , 

وهناك مقال :خر له تمت عنوان و رحدة الاشياء ؛ . يعد مفتاح] 
نستطيع أن نلج به إلى أعياق نفسه وفكره . فهر يكشف لنا عن 
أهنيام كبير. بفكرة التوازن 268هله0 بين أشياء الكون , التى تؤدى 
هى كذلك إلى قيمة مهمة من اليم الجالية هى قيمة النكامل 
116851 تلك القيمة التى اهثم بها كثير من فلاسفة الفن . ومن 
بينهم برزائكيت . من ححيث كونها القبيمة اللمهالية والجوهرية للعمل 
الني). فهر يرى أن المبال فى الأرض تكملها البخار. 
والصحارى والقفار تقابلها الغابات والحدائق . رالمناطق الباردة 
تقابلها المناطن الحارة ٠‏ كما يرى أننا جز من الوجود . وأنذ' نتكامل 
جميماً وفق القانون الذى وضع الله (سبحانه وثعائي ) . رمن هنا 
يصل إلى تنيجة مهمة . هى أن العفل البشرى يسئم ما بترب من 
المحال أو الخوارق إذا كان فى انساق مع العقل الكوز. . بل إلا 
سوف ند أنفسنا وثنقذها من الضياع إذا ما عرفنا كيف نسل هذد 
النفوس ١‏ بلّه الكون وخالفه » . وسيؤدى هذا الانصال كذلك إلى 
إذ.اء طاقاث الإنسان الروسبة وتكامل قدراتة ؛ ويتممس ذلك عن 
سلركه فيجنبه الكثير من المأسى . ويتشله من الضياع الذنر طالما 
تسلل إليه خفية درن أن بدرى به . حون. يستخدم جانبا واحدآ من 


جرانب فاته المتع.دة . وعتلص فنائنا التثبير إلى أذ 3 الذن وبالفنن 


وحده سوف نجد نفوسنا الضائعة ؛ فهو قد يكون البديل إذا ما 
ومى الإنسان وصحث روحه""© . 

ولعله بتفن فى ذلك مع كارل آشنرئر فى مقالته « المستقبل للقوم 
الجهالية » . حيث يرى أن القيم الحالية سوف تسود وتصبع هى قيم 
المستقبل , عل الرهم من هذا العالم الذى مزق أوصالَه الحلافات 
السياسية والمذهبية والاقتصادية . وتميم هل سائه نذر حرب 
شاملة , ذلك لاله يعتقد أن الرخاء المادى فى عصرنا هذا سسوف 
يتحقق التيجة لسعى الإنسان' المتواسل لنسيطرة على أساليب 
الونتاج . ولاحتهال استخلاصض طاقة لا جابة لها من داخل الذرة . 
فإذا ما تمق هذا وهر لبس بالأمر المحال ‏ فسوف تمل مشكلات 
العالم السياسية ؛ النى هى فى الحقيقة ولبدة مشكلاته الاقتصادية . 
علدئذ ستحئل القيم الجمالية مكان المدارة . عل نحو لا بجملها 
تشغل النصبب الاكبر من وفث الئاس وفكرهم فحسب ٠‏ بل 
تتحكم فى اتجاء أفعاهم فى الحباة بوجه عام0!') . 


وفى ضوء ما سبق يمكن القول إن فناننا الكبير قد اخئزن فى باطنه 
ذكرة وهوء المتعالية . المجردة , طربلاً . وما كان الفئان بمقق فى 
كل عمل له جانبا من جوانب ذاته المتعددة ٠‏ فإن صلاح طاهر 
استطاع أن يمقن بمرضوع و هوء جانبه الصوفى كافضل ما يكون 
التحقن , بخاصة بعد سئواث طويلة من القراءة والبحث والتامل , 
غير أن هذا التحفق لم يتم دفعة واحدة ؛ فقد رسم لوحة د هر » ل 
عام 11174 ٠‏ ولكنها لم تكن فى ذلك الوقث إلا لوحة خطية . ومع 
مرور السئوات نفاعلت التجربة وانصهرت فى داخله ونضجت ٠‏ 
إلى أن نحرلت و اللرحة الخطية » إلى لوحات تشكيلية بحت » 
فتحول اللفظ إلى معنى وقيمة فنية , 


لعل ذلك يكفى فى وضع هذا و العمل الفنى المبتكر » من حميث 
موضوعه وشكله في سياق التطور الفكرى والوجدانى والفنى لفنائنا . 


تحليل خبرة تذوق موضوع دهو): 


لقد حاولت أن أنفذ خلال التشكيلات المتنوعة لكلمة رهوع ٠‏ 
وحاولت أن أدرك تواحى الجمال فيها . وآمل أن يشعر معى عدد 
كبير من المتذوفين بما شمرت به . ذلك لآن المتعة المهالية التى 
أحسست بها أتاحث لى أن أرى فى كل لرحة لحظة كونية معيشة ٠‏ 
استحوذت عل . وألقتنى عنوة فى قلب تجربة التصوف العقل ؛ 
فسرعان ما نحولت من متابعتى السية لتداخلات الفط واللون ٠‏ 
والكتلة وملمس السطح 2 والضرءه والظل ٠»‏ إل معايشة المعنى ١‏ 
حيث يشمر المتلفى بأن تلك الصيم والاشكال المختلفة ل و هو) 
نحمل أكثر من نفسير : 


١‏ س إنها صيغ وأشكال تنم عن التبئل والارتباط العلوى 
بالقوة الإفية.. ٠‏ . 

؟ - إن كل تشكيل منها بخطرطة وألواله » وأاضوائه , 
وظلاله , وحجمه , وتفاعل كل عنصر فيه مع العناصر الأخرى ٠‏ 
إنما هر تجسيد لصفة من صفات اله ؛ ف وهوء من خلال 
اللوحات إنما كانت توحى ب وهر : السلام ٠»‏ السميع ٠‏ 
البصير. الرقيب , المهيمن . الرحيم . الباقى ٠‏ إل , 

م س إذا كانت اللوحات ‏ حفيقة ‏ قد جاوزت فى عددها 
أسهاء الله المعروفة لنا , فإن ذلك إنما يدل عل قوة إهانية تتعلق 
بالترديد الدائم للفظ والانفعال به . ونحن نسبح باسم لله فى الذكر 
مات المراث و رجال لا تلهيهم تجارة أو بيع عن ذكر الله )219 ١‏ 
فهر الامل . والنجاة . والعون , والحيب ؛ والجبال » والإشراق » 
إلبخ , ناهيك عن الكثرة غير القابلة للحصر من تلك الخبرات التى 
يمكن أن بعايشها الوص مع الصفة الواحدة من صفات الله . 

ولعل هذا يجيب عن السؤال الثانن عن السبب فى أن فناننا لم 
بصب بالكلال من السعى إلى تشكيلات متعددة ل دهو) . 
وأعتقد أنه لن يتوقف ؛ لأن فى التعلمل مع الغائب وهو نكون 
العلائة دائما موضرعا لتكشف لا جائى . ومن ثم فإن اختهاره , 
لكلمة و هوء بما هى شكل فنى يشير إلى الله ( الواحد ) سبحانه ' 
وتعالى هو انخثيار شعورى صادق وواع ؛ لأنه يتكشف لنا تدريما ؛ 
ونظل إمكانات تكشفه لا نهائية ؛ ف و هوء أو : الواحد » لم يعد 
فحسب المعبود الذى تقدم له البشرية بمختلف عفائدها : الشعائر » 
الخاصة بها ٠‏ وإنما يبدو كذلك أن والواحد » أو وهوء فد انمد 
معان جديدة عل بد فنان واع بواقع حضارته العربية والإنسانية , 
ومن هنا فإن د هو؛ ينجل فى اللوحاث ليس بمعنى حشد وججدان 
الامة العربية د تجزثتها فحسب2)7 بل بمعنى ( توحيد ) ينبه 
البشرية جميعها ضد دمارها وفناء حضارتها الإنسانية , 


ويبدو أن عل المتذوق- كما يقول دبوى ‏ أن يعيد بناء العمل 


. الفنى وفقا لرؤية الفئان ؛ بمعنى أنه إذا كان الفنان قد أختار » 


ويسط ٠‏ وأوضح » واختصر . وركز؛ وفقاً لنرع اهتهامه ٠‏ فليس 
من الممكن ‏ دون عملية إعادة الخلق عل يد المتذوق ‏ إدراك 
الموضوع بوصفه عملا فنيا"2 ؛ وذلك لآن طبيعة الخيرة الجهالية عند 
كليهما واحدة . وكما أوضحت - فيها سبق فإن تحليل للعمل الغني 
سيكون فى إطار تلك الوحدة التى تجمع الجوانب الاساسية للإبداع 
الجمالى ؛ ألا وهى خبرة المبدع . والمتذوق ؛ والعمل الفنى . وقد 
أوضحتٌ ‏ من خلال ذلك . طبيعة التجربة الشعورية التى عاشها 
فناننا مع موضوعه . من حيث كوبا تجربة وجدانية من نوخ فريد ٠‏ 
تنشابه ‏ إلى حد كبير مع تجربة التصوف . من حيث نرنيها 
لمقامات ممتلفة على مدى سئوات طويلة إلى أن وصلت إلى مقام 
الكشف . وأوضحُتُ ‏ من ناحية أخرى ‏ تجربة تذوفى ؛ وأ محت 
إلى مدى الإمكان تطابقها مع تجربة المبدع من حيث المعاناة وإعادة 
تركيب العمل الفى . 


ليل 


ا ل 


نحليل موضوع دهوع 
من خلال أشكاله المتنوعة : ْ 

وبذلك يان دور الجانب المهم الذى يربط بين المبدع والمتلقى » 
وهو « العمل الفنى » نفسه ٠‏ فكيف يتم تحليله ؟ 

فى الواقع أننى سوف أستخدم منبجا ذا شقين : الشق الأول ؛ 
يخنص بتحليل الفيم التشكيلية للعمل الفنى من حيث كونه عملا 
فنبا نجريدياً بتعامل مع فيم تشكيلبة بحت . وذلك من خلال 
الاشكال المتنوعة ل وهوع. مع تقديم لماذج من اللرحات عند 
الحديث عن كل قيمة . لتوضيح الكيفية النى تلعب من خلالها هذه 
القيمة دورها فى اللوحة ٠‏ ثم إبراز كيفية تفاعلها مع غيرها من 
العناصر , 

والشق الآخر تطبيقى . يستند على بيان الاساس الفكرى 
والوجدانى لفناننا , من خلال مجموعتين من اللوحات ذانى خلفيتين 
منمايزتين , إحداهما معتمة والاخرى مضيئة , نكشفان عن تتابع 
المعاناة الرجدانية والتأملية فى خط متنصل من البدء حنى الذروة », 
ويفسر فى الوفت نفسه السمة التعيرية للوحات دهر؛. 

بداية يمكن القول إن لغة الفن التشكيل من اللغاث الصعبة , 
النى تحتاج إلى ثقافة إنسانية وحسية عميقة ؛ فهى ‏ شأنها شأن 
اللغة ‏ نحتوى هل مفردات أو عناصر أولية مستعارة من دراستنا 
التحليلية للطبيعة . مثل الخط , واللون » والظل . والضوء . 
وملامس السطوح الناعمة والفشنة : والاحجام » والفراغات ؛ 
رهى عناصر يستخدمها كل فنان تشكيل وفقاً لمقدرته الفنية 
والثقافية ٠‏ ثم يصرغها فى نكوينات رتصميهات وتراكيب وبناءاث 
ونسب وانطباعات لمسية توضح كيف استطاع الفنان أن يتعامل مع 

_ مادة فنه لييخرج منبا كل إمكاناتها دون افتعال أو تعسف . ومن ثم 

تنضح لنا فدرته عل ثقديم بناء قوى متهاسك . تبرزه ثلك الوحدة 
الى نجمع المفرداث والاجزاء فى علاقات متفاعلة . ومن هنا تنش 
الحركة التى تختلج فى الأعياق ثتيجة للتوزيعات المتمكنة للضوه 
والظل ٠‏ كانا تأكيدات قير العنصر البصرى » وتزيده متعة 
كذلك , 

ومن هائين المجموعتين من القيم - التى يمكن أن نسمى الأولى 
منها بالعناصر أو المكونات الاولى . والثانية بأنها تكوبنات أو صياغة 
للعناصر الأولى ( كالجمل التى ثتكون من المفردات  )‏ تتولد قيم 
ثالثة يمكن أن نسميها القيم الكيفية للسمل الفنى , النى تنتج كذلك 
نتبجة لتفاعل المثلقى مع العمل الفنى . وهى : 

. مدى الابتكار والخلق الذى استطاع أن يحققه الفئان‎ ١ 

؟ سس تميز الفنان باسلوب خخاص يدل على الصدق والاصالة . 

م ب التلقائية 'إأأعههغومم5 والحيرية . 

غ - الطاقة الإبحائية للعمل الفنى ومدى نفاذها إلى المتلقى . 

ه س مدى ما حققه الفئان من جدة تكشف عن رؤية شخاصة 
بالنسبة لروح عصرء وثقافته . 


ذلا 


والقيم لمتولدة عن النرعين الأولين بعدها كثير من فلاسفة الفن 
من أهم القيم والكيفيات الجمالية » من حيث إنبا هى التى نحفق 
القيمة الجهالية للعمل الفنى . والمتعة الحمالية للمتلقى معاً . كما تثميز 
العمل الفنى عن غيره » ورمنحه طابعه الفردى , وتلق الوحدة 
الكلية للحالة المزاجية(*1) . وهى تتحدد من الموقف الدرامى الذى 
يبدعه المصور بواسطة عامل التلوين والتصميم وبئاء اللوحة السارى 
فيه1("١)‏ : 

فى ضره هذه القيم أو الخصائص التشكيلية سنقوم بتحليل 
الأشكال المختلفة للفظة و هو» وتقويمها , غير أنه لابد من ملاحظة 


أننا سوف نتحدث عن النوع الثالث من القيم . وهى القيم الكيفية 


المتولدة عن خبرة المتلقى مع العمل الفنى , فى أثناء حديثنا عن 
النوعين الأولين من القيم . 

إن أول ما نلاحظه فى تشكيلات لفظة و هوء المتنوعة , ٠‏ الفط » 
وخصائصه ؛ فهر نقطة البدء فى أبة لوحة نشكيلية ٠‏ لاسيها فى 
موضوع كموضوعنا ؛ فالكلمة هى اسم الله سبحائه وتعالى ١‏ فهى 
تستلزم بالضرورة أن يبدأها الفنان بالحط ؛ ذلك الخط الذى تميز فى 
كل شكل من الأشكال المختلفة للفظة د هو؛ بإيفاع معين . فكانت 
للخطرط المتنوعة تأثيراتها » مثلها مثل الألوان ,. وقد أسهمت فى 
نحفيق التوازن والتناسق بين الاجزاء إلنى تتكون مبها كل لوحة من 
لوحات وهوء ؛ فالخط قوى متهاسك . يشيع فى المتلقى حركة 
روحية متصاعدة ؛ وتنوع الخط ما بين خط ملحن فى سلاسة ؛ 
ومسئقيم فى حسم , إنما يسهم فى خلق متعتنا الجمالية ويؤدى إليها . 
وما لا شك فيه أن الخطوط المختلفة ( المنحى والمستقيم والمتكسر 
والسميك والرفيع ) ها مثل ما للنغيات الموسيقية فى العلر 
والانخفاض من أثر جمالى . وحتى تزداد الجممالية إمناعا ينبغى أن 
نفهم العناصر المكوئة للعمل وعلاقابما المتبادلة » حتى تصبح أكثر 
حساسية لكل ما هو متضمن فى العمل "2 . فالمنط يؤدى بنا إلى 
ملاحظة حجم الشكل والفراغ وتوزيع الضوء والظل ٠‏ وكيف 
استطاع الفنان بأسلوبه الخاص أن يربط فيا بينها فى منظومة 


ولو نظرنا إلى الخط فى لوحات ١‏ هوء لوجدنا أنه استطاع أن يعبر 
عن الحركة والكثلة أيضاً . وربما كان فى استطاعتنا أن نشعر عندئك 
بنوع من الإبقاع شبيه بما نشعر به من إيقاع للموسيقى . ولو أثنا 
استعدنا نظر به الاستشعار أو التقمص الرجداى وهدالطناكماظ 
لاتضحت المسألة بصورة أدق ١‏ فنحن أمام اللوحة ستشعر بإحساس 
فيزيقى بالحركة المتصاعدة . عل الرغم من أن اللخط لا يتحرك ١‏ 
وهذا لأن إحساسنا يتقمص اللقط ويسير معه ل ارتفاعه وهبرطه 
وتداخلاته . هذه الحركة المتصاعدة للخط أضافت بعدا رابعا 
للرحاث هو و الزمن ؛ , بحيث أصبحت كل لوحة منها قاس طولا 
وعرضاً وعمقاً وزمدا . رمن هنا امات المنطرط النى كونت كل 
تكوين من تشكيلات ٠‏ هو الشكل المندسى الموسبقى التعبيرى فى 
حد ذاته , فاحتوتنا أو احتويناها ؛ فأصبح الكل فى واحد أو الواحد 


فى الكل . ويمكن القول إن تكوينات صلاح طاهر بعيدة عن المنطق 
التكميبى الصارم ؛ فإنث ملكت الحس المندسى الذى مخضع 
التكوينات لمنطن الوحدة التشكيلية » دون أن يحد من تدئقها 
الفياض “عل سطح اللوحة , كما تنساب الألحان فى العمل 
السيمفون2140 , ( انظر : اللوحة رقم ١‏ ) ؛ ومن ثم يشعر المشاهد 
بارتباح كامل لعلاقة النسب المحدذة ‏ وكأنها قانون . بون حرق 
الكلمة وبين الكلمة والفراغ ؟ هله السب التى تمتد بدقة من ألوان 
الظلال إلى ألوان الأضواء . 

ومن هنا يمكن أن نلاحظ مدى النطور التكنيكى الذى أحدله 
صلاح طاهر ؛ فالخط عنده وإن كان لا يتعلنى بالمظهر المرلى للشىء 
الذى يعنيه ٠‏ نظل سيولة هذا الفط وانسيابه يوحيان بدلالات 
الاحتواء والتوحد وذوبان الدات . على نحو يؤدى إلى الإحساس 
برهية تعترى الجسد الضعيف ليفسيع الطريق أمام الروح لتصعد فى 
رؤية نورانية تثلالا فيها ألوان الكون الأعلى , بالإضافة إلى أنه من 
خلال هذا التكنيك الجديد استطاع فنانئا أن يجحدد أو يميز منطق 
العلاقة بين الأنا وفكرة والهو, المثمالية . المجردة 6 عن طريق 
خراص ثلاث : 


0 نعاصية عدم الإحاطة ؛ بمعنى أن الإنسان لا يستطيع أن 
يميط إحاطة ثامة ب دهوم_ الخالق سبحاله وتعالى . 

م يترنب عليها خاصية عدم اكتهال الاشكال النى نحدث فى 
نفس متلفيها فلقأ ؛ وهذا القلن يمثل للنطن الضر ورى لسيكولوجية 
التعامل مع وهر . عل أساس أن كل اقتراب من اللامتناهى 
يماوله المتناهى يحدث فى هذا الاخخير قلف بالضرورة ٠‏ فضلا عن أن 
هذا القلن بدوره يففى إلى انئهاء المنناهى فى اللامتناهى عل نحو ما 
قرر كبر كجارد . ١‏ 

م س ومن ثم نصل إلى احتواء اللامتناهى للمتناهى واشتماله 
عليه , 

وهكذا ينضح مدى التفاعل الذى يقوم فى لوحات دهوء بين 
الخط والشكل ؛ فالمخط يوحى بالشكل , والشكل يؤكد الخط ويهبذه 
ويحدده . وهنا يتوارد عل الذهن قول بليك هطه81 : « إن القاعدة 
العظيمة والذهبية للفن وللحياة أي , هى أنه كلما كان الخط 
المحبط أكثر تحديدا وحدة وبروزا . كان العمل الفنى أكثر كمال ٠‏ 
ركلما كان أقل بروزا وحدة , عظم الدليل عل ضعف الخبال 
والانتحال والإهمال0؟20 ٠.‏ ( انظر اللوحة رفم ؟*). 

ولقد استخدم الفنان : الفراغ » أستخداما مبتكراً . منح المثلفى 
فيا جالية موسيقية وتشكيلية ؛ فتنرع مساحات الفراغ يوازى 
السكثتاثت الموسيقية » فيسمع المتلقى عندئد بعيئيه » كا أنه فى 
الوفت نفسه ‏ يستمتع بقيمة تشكيلية مهمة هى التوازن ٠‏ ذلك 
لآن الفن الزخرفى بحكمه قانون التباثل ؛ أى أن كل مساحة قماثل 
مساحة بالحجم والشكل نفسبهها ؛ أما الفن التجريدى فيحل فيه 
التوازن محل التهاثل , فلا وجد مساحتان متشابيتان إلا فيه| ندر . 
وها ما عبر عنه بدر الدين أبو غازى فى قوله بأن صلاح طاهر 


استطاع بإدراكه العميق للتكوين الأوركسترالى أن يخضمع اللوحة 
منطق الخلق الموسيقى ؛ فوحدة العمل الفنى لديه أشبه بالبئاء 
السيمفون والإيقاع الترديدى: ؛ الذى يتبدى فى الموسيقى ٠‏ وبلوح 
فى الجملة التشكيلية. التى تتكرر بِكْغام لونية متنوعة وثراكيب 
مختلفة ٠‏ حتى تتحقق ذروة المتعة فى مجموع العمل الفنى0'" , 
(انظر اللوحة رقم " ) . 1 

ولقد استطاع الفنان ‏ حقاً - أن,يستخدم سيطرته الكاملة عل 
وزيع الضوء والظل لإحداث تأثيرات درامية وجمالية خالصة ؛ 
حيث أحسن استغلال كل مها لإحداث نوع من التناقضض الذى 
بؤدى إلى تكامل ١‏ فالضوه ينبع من الباطن , كما نضىء النفس من 
الداخخل فى حالة النشوة الصوفية ؛ ولا بصدر هذا من قانون المنظور 
المألوف . وم يكن الظل إلا تمهيدا للضوء . حيث كان بمثل 
استبعاداً وعزلا لكل ما هو جزئى أو مادى ٠‏ لبطلق الروح الحجبيسة 
داخل هذا العام ا حزئى المحدود إل عام شمولى واسع » يتراءى فيه 
أن د هو» نور السمواث والارض . وييقى أن نقول إننا لو نظرنا إلي 
« الضوء والظل ؛ عند صلاح طاهر لوجدنا اها ليسا نور وظلا 
بمسدان الواقع فحسب . بل ينفذان كذلك إلى ما فوق الواقع 
المحسوس ( انظر اللوحة رقم 4 ) . 

وند شهد كثير من النقاد لفنائنا بقدرئه المتميزة عل استخدام 
اللون : ويمدى ولعه به . 

ولذا نتساءل هنا : ما الدور الذى بلعبه اللون فى لوحات 
رهرع؟ وما خصائصه ؟ بدابة لابد أو أوضح أن ألوان صلاح 
طاهر مستلهمة من بيثتنا ؛ فهى ألوان مصرية ؛ بمعنى أن الأزرق- 
عنده يمثل مامأ زرفة سمائنا لى صفائها , فلا يستطيع رسام 
إنجليزى د مثلا ؛ ‏ يغلب اللون الرمادى على سماه بيثته ‏ أن يعبر 
عن هذا اللون ك| يعير صلاح طاهر . والاخغضر الداكن هر لون 
زرعنا وهوفى أوج نضجه . والاصفر هو لون صحرائنا الممندة شرق 


وغربا . أما اللون البرتقالى الذى يستخدمه صلاح طاهر بامتياز ؛ 


فله عنده درجتاك : إحداها عالية . تشعرك بذلك الوهج النائج عن 
شمسنا وقت الظهيرة ١‏ والاغرى افل ولكنا لا تنفغرب من درجة 
البرودة ٠‏ وتذكرك بوقث الأصيل . أما الدور الذى تلعبه هذه 
الألوان فى لوحاث و هو فيتضح فى فلسفة استخدامه لما ١‏ فصلاح 
طاهر بعى ماما تأثير اللون من حيث كونه عنصر إثارة للمتلقى ١‏ 
ولذا فهو يستخدم اللون استخداماً علميًا وتنظيميًاً . ومن ثم بمكننا 
أن نلاحظ أن الألوان تنقسم - فى معظم اللرحات ‏ إلى 
مجموعتين , بينهها تضاد حاد , على نحو يدل عل أنه أراد بهائين 

١‏ ح أنه أراد نحقيق قيم التضاد والتنافضض التى تولد 
الديناميكية أو الحيوية التى يسمى لأن يبثها فى نفس المتلقى عند 
مقابلته بين الالوان الباردة . كالأخضر والأزرق . فى مواجهة 
الألوان الساخنة , كالاحمر والاصفر ومشتقاتها . وكذلت بين 
الالوان المضيئة والألوان الباهتة . على نحو يؤدى إلى حداث المتعة 
الجهالية المطلوبة . 


يذل 


وفاء محمد إبراهيم 


١‏ - توضيح العلاقة بين البشر ؛ واهو المتعالمى ؛ بفكرة مؤداها 
أن مد جسور العلاقة بيئنا وبين وعوره نحتاج إلى انتزاع أصل 
للإدراك ٠.‏ ننتقل به من مستوى إلى مسئوى مغاير . 

وبذلك نستطيم القول إن هناك شيئا أساسيًا فى تحويل انتباه 
المتلقى من قراءة لفظ وهو » إلى تأمنها بوصفها لوحة تشكيلية تحمل 
كل عناصرها , ويتفاعل فيها « الخط: مع « اللون» . فإذا كان 
الخط قد أعطانا الوضوح والإبقاع الدينامى المتصاعد ٠.‏ وساعد 
بذلك عل إبراز القيمة النغمية والإيقاعية . فإن اللرن يعلى من 
عملية الرؤية ويملحها قوة وحيربة وعمقاً . والعين حين تبصر تقوم 
بعملية تجميع ؛ وتركيب هذا التجميع من خلال القوالب والاشكال 
التى تصوغها الخطرط('"2 , وهناك تدر كبير ملحوظ من الوعى 
الخلاق لدى فناننا ٠,‏ يتضح فى استغلاله الجاذبية الحسية للالوان ٠‏ 
واسترشاده بزيحاءتها المختلفة . ولكنه لا يكتفى بأن يثيرنا ه اللون » 
ويجذبنا ملمسه فحسب . بل إنه يخثار لون بعيله لأنه يعبر عن قيمة 
بذاتها . كما أن الدرجات اللونية عنده تتصاعد ى تدرج لون يشبه 
السلم الموسبفى . فتنكشف علاقات الألوان من خلال تكامله 
بعضها مم يعض , 

وعلى ذلك كن القرل إن دفء ألوانه وجاذبيئها لا يرجعان إلى 
الدرجات اللونية فحسب ., بل إلى طريقة وضمها الشكل أي 
اللوحاث المختلفة للفظة « هر كذلك ؛ عل نحو يؤدى إلى ٠‏ ث 
المخلفى على الانتقال إلى مسترى آخر يستمتع فيه بقيمة أغثرى 
للون . هى قيمة الاحتراءء حيث يفضى الموضوع إلى فكرة 
د الكل » الذى يمنوى كل شىء (انظر اللوحة رقم 9) , 

لا عجب إذن أن يطلق بعض النفاد عل صلاح طاهر أنه 
موسيقار الألوان . وأضيف أنه أبضا شاعر الألوان وفيلسوفها . 
ولقد تاكد هذا المعنى فى مقال عن صلاح طاهر . يصف لوحانه بأنها 
هزات سيمفولية فلسفية . وأنها زواج سعيد بين الرسم والشعر 
والموسيقى والفلسفة" , والواقع أن المشاهد للوحات د هوه 
يدرك النبج الموسيقى للون ؛ ففى المرسيقى تبدأ القطعة الموسيقية 
هادئة ٠‏ ثم تتصاعد حتى تصل إلى أعلى درجة فى النهاية 
( الكريشيندو ) ؛ لأن النبابة تولد الحرارة وقوة الجذب ؛ وذلك 
نفسه ما عبر عله فنائنا فى لوحائه ٠‏ هوء بالتعاقب السريع لموجات 
لونية صاراعة . على نحو يدل عل أنه فى الاقئراب من الغهايات 
تتحقق حالة جذب شديدة متتابعة ومتلاحفة , بحيث يصبح هذا 
التتابع اللونى معيرأ ‏ فى الوفت نفسهس عن نتابع حركى يدل عل 
دفقات الوجدان المتتابعة . وعل معراج الروح الصاعدة معا إلى 
نفطة مركزية من الصعب تحديدها لكون الموضروع غير طبيعى . إلا 
أن هذه النقطة المركزية مرجودة فى منطقة مئزئة من اللوحة ترتاح لها 
العين كما برتاح لها السمع فى تتبعه للموسيقى حتى الذروة ( انظرر 
اللرحة رقم 5) . 


ولفرط ممرفة صلاح طاهر يأمية اللون وخصائصة وأسواره ٠‏ 
فإن المشاهد لن تفونه ملاحظة ذلك ؛ فاللون عنده ليس كا هو عند 


ال 


بول كل مثلاً حين فال وإننى مصورء أنا واللون شىم 
واحد ؛ . ولا كما هو عند سيزان عندما قال : ٠‏ عندما يتوافر للون 
ثراؤه بممصل الشكل على اكتماله 2""(0. وإثما هو عنصر من عناصر 
أسرة العمل الفنى . يؤدى وظيفته فى إحداث التناغم والقضاء على 
أى نشوز ؛ فهو يرى أن الخط يواكب المساحة , والمساحة تواكب 
اللون , واللون يواكب اللوحة كلها . فى علاقة جدلية تؤدى إلى 
إحداث المتعة الجمالية ؛ فالوجدان الإستطيقى أو ال حمالى ‏ كما تقول 
أميرة مطر_ ينبغى أن يستمد من الصررة المعيرة أى من علاقة 
الألوان والخطوط وصياغتها؟' ( انظر اللوحة رقم 07 ) . 

ولن يفوتنا أن نتحدث عن قيمة مهمة حقفها فنائنا الكبير فى 
مجموعة لوحات دهرء . هى القيمة اللمسية . ويمكن أن نستعير 
وصف الناقد المعاصر برناره برنسون ها حين قال : إن القيم 
اللمسية نحفز الخيال إلى أن حمس بكتلة الأعمال الفنية ٠‏ ويقدر 
ثقلها » ويدرك قدرتها عل المقاومة ٠‏ ويقدر بعدها عناء. 
وتشجعنا ‏ بالخيال دائماً ‏ على أن للمسها عن كثب ؛ أو نمسك 
باء أو نعائقها . أو ندور حوفا!*'2 , وهذا نفسه هو ما نشعر به 
أمام لوحات وهوء (انظر اللرحة رقم 8) . 

ويمكننا أن ننتقل إلى النوعية الثانية من القيم فنقول إنه لا تكتمل 
للعناصر المادية التى حللناها متعنها الجالية إلا بفهم الأشكال أو 
التراكيب أو التكوبنات ‏ النى نسحجتها عبقرية فناننا ‏ بحيث لا 
يعود فى استطاعة المشاهد الئمييز بينها كل عل ححدة فى خيرته ؛ ومن 
ثم تكون قوة العمل الفنى الجمالية قد بلغت أكثر درجاتها اكتمالاً 
وإرضاء ١‏ فكل القيم امادية السابقة يمنويبا شكل من أشكال 
دهوء . وكان لكل شكل من الاشكال وظائفه الحمالية ؛ فكثير من 
الاشكال يوضح رؤبة خاصة بذاتها من حيث التكنيك والدلالة 
التعبيرية ١‏ وذلك لان فناننا كان ينظم اللغة التشكيلية بأسلوبه 
الخاص . حيث بمرجها باللغة المرسيقية » فيضاعف من سحر 
الأشكال وحيريئها » ويقوى من ارتباطاتها الانفعالية , كذلك كان 
الشكل ينسم أحياناً فى بعض اللوحات بالتعفيد . بمعنى أن فنائنا 
كان يستخدم أساليب متنوعة فى بناءات هندسية ممتلفة لاشكال 
متنوعة ل ١‏ هوء ء إلا أنه فى النباية يوحد بين القيم المختلفة ب 
ماديا وكيفيا ‏ فيضفى الطابع الكل والاكتيال الذاق عل كل لوحة 
على حدة. حيث تكشف عن دلالتها التعبيرية الخاصة با . 
رالواقم أن الاشكال المختلفة ل « هو» أشكال مكثملة .تنبىه عن 
معرفة ٠‏ وثمكن من معالحة كل عنصر من عناصر العمل الفنى وكيفية 
تفاعله مع سابقه ولاحقه . من أجل تكوين وحدة لها فيمة أكبر من 
محرد نجميم هذه العناصر ؛ وهوما يؤكده « رسكن » بقوله : :إن 
التكوين يعنى وضع أشياء عدة معاً . بحيث تكون فى النبابة شيئاً 
واحداً 306" ( انظر اللوحة رقم 4) . 


وعل نيج أسلوب التفاعل هذا تتمثل بعض تشكيلات وهر 
بطريقة الإإشعاع المركزى : كأن الخطرط تنطلق منما . وترجع إلى 
المركز الذى بمثل الأول والآخر ؛ المبدىء والمعيد ؛ ومن ثم تتكشف 


توحيد الخالق لى إبداع فئان 


لنا عن كيفية الشكل الحركى أو الدينامى للوحات . وهذا ما عأ" 77" اللمد الذى ياي أن نفول باتحاد الشكل بالمفصمون . أو من أن 


عنه بدر الدين أبو غازى بأن قدرة فناننا الكبير على الأداء » وامتلاك 
أسرار الاشكال , نسوفه إلى مغامرة تجريدية جديدة . تتميز بالشحلة 
الالفعالية والحيوبة والتوثر , فتبدو اللوحة فى حركة دائرية حية ٠‏ أو 
فى مرجاتث صاعدة متدفقة . وكأن الفنان يستخدم رؤيئه التشكيلية 
وملكة السمع الموسيقية عنده ليضيف إلى استائيكية المرحة ديناميكية 
الموسيفى"©2 (انظر اللرسة رقم )1٠١‏ . 

وبما لا شك فيه أن الثقافة السيكولرجية العسيقة لفناننا لبت 
دورها ؛ إذ استطاع أن يشيع فى الأشكال المتترسة ب ذهو : تغمة 
وجدانية . تتسرب داخحلنا لنقئرب من ذلك الثىء السرى فينا ؛ 
الذى يكدى تمت كل المواطف الحزئية والمطلقة لحباتنا الفعلية » 
نمهدث لنا تشفف الطريق الذى نجاوز به زماننا المحدود . فتنطلق 
بوحنا الشفيفة إلى الكرث ؛ تردد ترانهم الترحيد والعنزيه : الله لا 
له إلا هوء الله ليس كمثله شىء ( انظر اللرحة رقم )١١‏ , 

ولفد استخدم فناننا أساليب متنوعة لإبراز دينامية التكوينات ؛ 
منها : أسلوب التكرار مم التنرع ؛ فكان يستخدم الدرجة اللونية 
فى مواضع متعددة ؛ مع تخير طفيف فى نغمتها اللونية ؛ عل تبحر 
يؤكد ذلك الحس المرسيفى للون والحركة ؛ ووخبا كذلك: نعاسية 
التطور الواضحة ؛ فكل سزء سابل يتحكم فى اللاحق ؛ ويخلق 
الجميع المعنى الكل ؛ وهو ما أكدء أرصهم عمي', رأى أن ديئاميات 
التكرين سوف تكون ناسحة فقط ؛ عندما نكو -حركة كل جزم 
فيها متناسبة منطقيًا مع الحركة الكلية للتكوين ؛ فالعمل الفني 
يكون منتظما حول موضوع دينامى سائد . ومنه نشع الحركة إلى 
النطاق الكل للعمل" ( انظر اللرحة رقم ؟١)‏ . 

والحقيقة أن سمة التفاعل قد امتدت بين عناسهم. العمل اانمنى من 
خلال كل شكل من أشكال وهوء ‏ إلى أن أصبح كل شكل منما 
مشحوناً بإثارة تخيلية . وموحيا بأكثر مما يصرره صراحة. وهو 
يكتسب عمقا بما يشير إليه من فكرة جوهرية للبشر جميعاً ؛ ومن ثم 
فإنه يحدث أصداءه الانفعالية الخاصة فى جوائب شبرة المتلقى 
الجمالية . وهذا ما يكشف كذلك عن قيمة مهمة من القيم 
الكيفية . هى شعرر المتلقى بالطاقة الإيحائية للعمل الفنى ومدى 
نفاذها . (انظر اللوحة رقم .)1١‏ 


ومن هنا تؤدى القدرة التعبيرية لكل شكل من أشكال العمل 
وظيفتها فى إحداث تجربة من نوع معين لدى المتلفى . تمتلف 
بحسب حساسيته وثقافئه وتكوينه ؛ فكلم| استطاع المتلقى أن ينتبه 
بدقة إلى التنظيم الشكل للبادة والموضوع ٠‏ استطاع كذلك أن 
يتحقى من القدرة التعبيرية التى لا تميا إلا فى الفط واللون والظل 
والضرء . وفيا يتم حدوثه من قيم نغمية وغيرها, بفضل فدرة 
الفنان على إقامة التفاعل بين كل هذه العناصر . 

وى ضوء ذلك نستطيم القول إن لكل شكل من أشكال و هر» 
توجيهاً خاصاً للمتلقى ؛ بمعنى أن كل شكل يرئب عناصر العمل 


على نحو معين من شأنه أن يبرز فيمة حسبة وتعبيرية خاصة به ٠‏ إلى 


نستخدم التعبير الدى أطلقه الرسام بان شان 3882 868 عل 
كتابه : د شكل المضمرن 6م588 :5:65من 156 :250 ؛ فلقد 
كانت كل لوحة من لوحات و هوه فثل ‏ حقا ب شكل مضمونما 
السيكرلوجى والفلسفى والفى والوجدال والصوق ٠.‏ عل نحر 
بمنحنا الإحساس بالتلقائية 50024261 . والحيوية 'إاثلة؟1/ا 
رانظر اللوحة رقم )١4‏ . 

وعل الرهم من أن الفن التجريدى لا علاقة له بالرمز من حبيث 
كونه يتعامل أسامماً مع القيم التشكيلية , فإن طبيعة الموضوع الذى 
بعالجه فناننا بهذا الكم افائل من اللوحات يسمح بالقول إن هناك 
دلالات تعبيرية لكل تركيب شكل ل وهر ء ؛ أى أن هناك قيمة 
كامنة لكل شكل تحدث خيرة جمالية من نوع خياض , كما تجسد 
مدى الابتكار واالخلن الذى استطاع أن يحققه الفنان فى تصوير خيرة 
التسوف بواسطلة لغة الفن التشكيل البليغة . ولبس هذا ببعيد عما 
عبر عنه فبلسوفنا الكبير حبى الدين بن عربى فى كتابه الشهير 
« الفتوحات المكية » عن طريق الرمر قائلا : 


الدائرة مطلقة 

مرتبطة بالنقطة 

ليسث مرتبطة بدائرة 

وئقطة الدائرة , مرتبطة بالدائرة :0+) انظر اللرحة رقم )١6‏ , 


الجانب التطبيقى للمنهج : 


ولعلنا نستطيع الآن أن ننتقل إلى الجانب الآخخر للمنيج وهو 
اهانب التطبيقى , الذى قد يكشف لنا كيف استطاع فنائنا الكبير 
أن يعبر عن طريق اللوحات التشكيلية المختلفة ل ١‏ هو ؛ عن رحلة 
المعاناة الوجدائية والتأملية ؛ ممعنى أن هذا الجانب من المبج إنما 
يكشف البعد الذاى لمناننا ؛ فقد استطاع أن يصور ‏ ى هذه 
المرحلة من نضجه الفنى . رحلته الذائية مع فكرة المطلق تصويراً 
رائعا ٠‏ كأنه يرارق قصا. أو يعرض مسرحية ٠١‏ فاللرحات مشاهد 
متتابعة ٠»‏ نمسد لنا بداية الأزمة » وتعقدها , وحلها . فى خط 
متصل من البدء حتى الذروة . وهنا الخط كشفت عنه خلفيات 
اللرحاث ؛ فقد تنوعت من ححيث اللول ؛ فمنها ما كان أسود ؛ وى 
لوحاث أخرى رصعت الخلفية السوداء بئثار فضى ؛ كما اممذت 
بعض الخلفيات شكل تموجات توحى بذبذبات شفرة سرية يحكمها 
قانون كول نخاص ٠‏ مستغلق عل كل من لا تستطيع روحه أن 
تجاوز عالمه المحسوس . 

ولو أردئا الحديث عن دلالات علاقة الخلفية بالتكوينات المرزعة 
أمامها لوجدنا أن الامر بسير انطلاقاً من محورين : 

١‏ س الأول نكون الخلفية فيه ذات أثر فى تجليات نكوينية 


1 


وفاء محمد إبراهيم 


معينة . نُظهر بألوانها المضيئة معنى المخرج والانعئاق . وهذا بتضح 
بشكل جلى فى الحالاث التى تكون فيها الخلفية معئمة والتكوينات 
متلالئة ومشعة . 

؟ سل أما المحور الثانى ففيه تكرن العلاقة بين لون الخلفية 
وألوان التكوينات بثابة أثر الحضور الإلمى فى الجو النشبى 
للشخصية ؛ فنلاحظ أن ألوان الخلفية تتميز بالصفاء والتتجانس ٠‏ 
أو على الاقل بالحركة المتدرجة نحو التفتح والاستضاءة . 

وبذلك بمكن القول إن تجموعة اللرحات التى ينجل فيها ٠‏ هو؛ 
عل أرضية معثمة سوداء . دائماً ما تكون تمثيلاً لعلافة التجل 
الإهى الذائية أو الباطنية فى إطار أزمة أو حيرة يعن فيها صاحب 
الخرة فى علانته العامة بالحقيقة أو الوجود الإنمى . 

وعل الرغم من أن لوحاث كل فنان حتى ولو كان يضمنها 
مرضوعاً واحدا ب - تمثل فى لحظة الإبداع أعمالاً مستقلة . فإها قد 
تتراءى فى التحليل الأخير خطا متواصلا لرحلة واحدة مم الموضموع 
نفسه . أو ربما يمكن القول بأنها ترسم منهج مخططا فى رحلة 
الانتفال من الأزمة إلى الحل . على نحو تسلم فيه كل لحظة إبداعية 
إلى إبداغ جديد , 


وإذا حاولنا الآن الانتفال من التنظير إلى التطبيق عل مجموعة 
الصور أو اللرحاث ذاث الأرضية المعتمة لوجدنا بين أيدينا مس 
لرحات يمكن ترنيبها تتابعياً على لحو يكشف عن منج باط 
وجدان ٠‏ سارت عل إيقاعه رحلة العلاقة مع الموضوع الإلهى ٠‏ 
بحيث تكرن لقطة البدء فى هذه الرحلة تمثلة لحالة من التجاهل أر 
التهرب من مواجهة هذا الموضوع الإلى . وإن كان هذا التهرب لا 
يخلر من وجل تتجمع عناصره فى فكرة مؤداها استحالة نحفى هذا 
التجاهل عل المستوى الانطولوجى أر الوجودى العام ؛ فلانزال 
هناك محاذير الرفابة ( العين المتكررة مرئين ) . واقشية من غسدب 
المصادرة عل إنكار وجود قد يكون مرجوداً ؛ هذا مع الشعور بان 
ثمة رباطاً جاذباً يشد الكاثن إلى مجهول مأهول بمعانى الالتزام 
والمسكولية والتعالى الأمر. كل هذا ينجل تكويناً من وهاء» 
يسودها اضطراب ولا نحدد . وتتعقد الخطرط فيها تعقد احبهة 
المنذرة المتوعدة . ونتصل فيها عنق حرف ١‏ الوا » برباط رفيع يشبه 
حبل الوريد ٠‏ فى ظل وضع عينين موضع الصدارة . دلالة على أن 
ما أربد أن أتجاهل وجوده بحجة أننى لا أراه 0 تشدنى إليه حجة أنه 
يران . ونبقى هذه الصلة دقيقة تتحرك وئيدأ ولكن بصورة مؤكدة ٠‏ 
يوضحها ما فى اللخط من نصعيد ونسام نحو الله أو المطلق , لمحاولة 
إعادة التوازن الذى يعود فبظهر فل التكوين الشكل العام ( انظر 
اللرخة رقم 15) , 

ونتبجة لهذا يستدعى هذا الموقف مرقفا آخر , أو تسلم معليات 
هذا الموقف إلى ضرورة النظر فى خخطوة تالية . فالموفف يتمثل فى 
فكرة واحدة مؤداها الرغبة فى نجاهل ذلك المجهول الذى تشدى إلبه 
عداصر ربط كثيرة , والمخرج من هله الحيرة زا يكون إلا 
إبسئمولوجيا » سيث توضع فيه المشكلة وضعاً معرفياً ٠‏ ممققة 


1١4 


بذلك أولى خطرات الاتصال بين نات كانث تريد أن تفل ٠‏ 
وموضوع لا يمكن أن يغفل جرعي مر 
الرضعية على لحو يصور : 

لو ممجر العين من العين نفسها ٠»‏ لز 
أمرين ؛ فإما التسليم الفسمنى بإسقاط المنبجج الحسى فى تلك الرحلة 
المعرفية , والاستعاضة عن ذلك باستلهامات سديية أثيرية . تدخل 
إلى الذاث كبخار غائم لتتكائف فى داخلها . معلنة عن نفسها بعد 
ذلك فى صورة موجة عارمة من الضياء تنبع من الداخل وتشير إلى 
الاعل ‏ وهو ما أكده تحرل الخنط مع انتدادة إلى مجرد أثير لونى . أما 
الاحتمال الثاني لغياب العين عن محجرها . فقد يكون ذلك للدلالة 
عل غياب القدرة على الرؤية الواضحة لمنبج مباشر . وعل أى من 
الفرضين ستبقى دلالة واحدة وموحدة . هى أن الرحلة فى إتهاء 
الموضوع الإلى تبدأ باطنية محايثة ٠‏ وتنتهى ترنستتدالية متعالية 
(انظر اللوحة رقم ١97‏ ) ,. 


وجري مع المنطن الباطنى للتعامل المعرفى تأق الخطوة الثالية 
مثمثلة عل نحو تلخصه فكرة ديلية كانث تمثل ححصيلة خميرة المعائاة 
لدى كثير من الصوفية على اختلاف عقائدهم الدينية . وهله الفكرة 
تقول إنه لا يُعرف الله إلا بعون من الله . ولذلك أت اللوحة المعبرة 
عن ذلك المعنى فى صورة بتحرك فيها تعقّد خطوط الهاء بانسيابية 
صاعدة إلى نهاية حرف الواو. عل نحو يفيد فى تقوسه العام 
والمنفرج - فى وقث واحد_ معني الحدب الادىء والعون 
المساعد . وكأن الواو فى ايتها هلب » يلفى فيعين المتشبث 
الراغب فى النجاة . فإذا ما كان الله سبحاته وتعالى هو الموضوع 
والوسيلة فى آن واحد , فإن ذلك إنما بلخص المنيج كله فى كلمة 
واحدة, هى أن الله هو المرتكز. وهو اليقين الأول « بلغة 
دبكارت » (انظر اللوحة رقم )١8‏ . 

ومن ثم لم يكن من الغريب أن تأنى اللوحة فى هذا الصدد 
تكوينياً على صورة تصب الخطوط بتعرجاتها المختلفة من الحاء إلى 
الواو فى تشكيل صارم جازم لقدم راسخة ثابتة » وكأنها ب برسوخها 
وثباتها ‏ تعلن بأن نقطة البده فى سبيل معرفة الله إنما تبدا يقينا من 
الله نفسه ؛ كما أنه من الممكن أن يكون فى هذا التشكيل لممنى 
النجل الإفى فى الذات البشرية ما يفيد الفول بأن مرتكز كل 
الحقائن إنما يكون من « هو ؛ فهر حقيفة الحقائق . ومسوغ البقين 
فيها (انظر اللوحة رقم )١9‏ , 

وهكذا نكون هذه اللوحات الأربع المعئمة الأرضية ٠‏ صيرة 
متكاملة لقضية واحدة هى ١‏ البحث عن معرفة الوجود الفى » , 
وهى وإن كانث قد بدأت بتجاهل متريد غير وائل ٠‏ فإها انتهت إلى 
رسورح فى المعتقد كرصوخ خ القدم عل الارض الثابتة ٠‏ معلنة ثبات 
ذلك الوجود الالمى » وثبات كل الحقائق بثبوثه ٠.‏ وكان هذه 
اللرحات الأربع هى قول بالخط واللون والفراغات والظلال 
والاضواء . تمسد فى نشكيلات توضح رحلة من الشك إلى اليقين , 

غير أنه من الضرورى أن للتفت فى لوحات وهوء إلى ان 


الارضية المعتمة لا ترد دائماً معبرة عن أزمة نفسية أو نيه وخيرة ؛ 
لان لله القاعدة استكثناءها الذى ثمثله بعض اللوحات التى انتشر 
فيها التكوين التشكيل ل و هوء على صورة ‏ نثار؛ يرصع أرضية 
خحف إعتامها مبذا التثار ؛ فليس ها هنا أزمة ولكن ثمة « صفحة » 
أر وأديم » عام , يشهد بأن للفظ دهوع ‏ حين يتجل ب بياءه 
وجاله . فى ترصيع عام يعنى ‏ فى وقت واححد ‏ شمول الوجود 
رضاءه . وقد جاءث اللرحة معيرة عن هائين الصفتين د الشمول 
والبهاه »؛ عل نحو بتناسب فى إطلافه مع نسبته إلى الله ٠‏ فاختفت 
المدود والعدمت الفراغات : بحيث يمكن للناظر إلى هذه اللوحة 
أن بشعر بزخم الوجود الإنمى محيطا به من كل الاقطار ( انظر 
اللرحة رقم ٠١‏ ) . وما ساعد عل حفن هذه الفعالية الجمالية 
الكاملة للعمل فعالية كل عنصر من العناصر المادية ( أو المفردات 
الأولى ) مم الآخر فى علاقانها التبادلية . 


ولعل هذا ينفلنا تلفائيا إلى دلالة التوجه نحو الموضوع الإلمى » 
وإلى دلالة الحضور الذان للوجود الإلمى كذلك . وى ظل هذا 
الموقف الحديد تبدأ أرضية اللوحاث فى الانجاه نحو التفتح والنصوعم 
واستخدام الألوان المتفائلة والمضيئة , كما تأخيل خطوط التشكيل 
الخاصة ل وهو فى التحدد . على نحو يفوق ما كان عليه حافا 
حين كانث أرضية التشكبل قائمة سوهاء » وينتج معه نألف حبركى 
مسرب ؛ يتضح فى توزيعات الفراغ ونسب المساحاث التى يقابلها 
الزمن فى الموسيقى ٠‏ 

إن إحدى هله اللوحات ( رقم ١؟)‏ توحى بأنه فى ظل 
الاعتراف الباطن بالمراقبة الإلمية ( وقد دل عليها عبن نئل عقدة 
الوار ) تكون بداية الصلة خضوعاً وعبادة . وقد دل على هذا المعنى 
الامهاه التكوينى العام للخطوط إذا ما نظرنا إليها من مؤخر الهاء إلى 
ارتكاز الواو ؛ فهذا التشكيل جخيل لك هيئة عبادية عامة , بما فيها 
سن الانحناء والسجود وإنخفاض المامات . غير أنه عندما تتخول 
العبادة إلى صلة ثابتة مستفرة فى وعى المرء ينتج علا , 


أن تتدحول فكرة الرقابة ٠‏ التى دُل عليها ( بعين 
واحذة فى اللوحة السابقة ) إلى معنى شمول المناية والرعاية ؛ 
والاعتداه . وقد تمت الدلالة عل ذلك برصيع عام للخطوط 
التشكيلية فى دهوه بكثبر من العيون والحدقات بحيث 
تعكس المعنى الدينى البسيط اللى قرره بعض المتكلمين بقوله 
إنه تعالى و بصر كله ؛ . غير أن من بين هذه العيون الكثيرة 
تلفت التباهنا عين جاء موضعها فى باية التشكيل الخطى 
الحرف الواو ؛ وهو التشكيل الذى يورحى بالرسوخ 
والاستفرار , وكأن الجمع هنا بين العين والقدم يدل عل دوام 
الرعاية أو ثبات العناية . ويبدر أن العلاقة على هذا النحر 
نورث فى الشعور إحساسا بالاقتراب , دل عليه ذلك الفط 
المنحنى إلى أعل فى لباية حرف ١‏ الوار» , 
وى (اللوحة رقم )١7‏ كذلك يؤكد اختيار فنائنا للون 


توحيد الخالق فى إبداع فنان 


الذهبى معنى الإشراق ؛ عل صفحة يتزاوج فيهها اللون 
الأسرد والتثار الففى ٠‏ فيحدث ما يحدث ل السيمفوئية 
عندما تصمت أصرات آلات الأوركسترا , تاركة لآلة البيائو 
أو الكبان الانفراد بالتعبير . وفى ( اللوحة رقم 17" ) يزيد من 
الشعور بالحس الموسيقى تمكن ثنائنا من المزاوجة بين ألوان 
متنافرة فى الواقع ٠‏ مثشل ١‏ الاخضر ‏ البنفسجى - 
البرتفالى » ؛ وذلك إنما بعود إلى خمبرته بأن الموسيفى ما هى إلا 
ضوضاء متتظمة أو متثافمة بفضل مقدرة الموسيقار . هذه 
القاعدة البسيطة يطبقها كثيراً صلاح طاهر فى لوحاته » 
فيزاوج بين ألوان متنافرة بعد أن يخضعها لسلم الموسيقى 
اللوى ‏ الذى يتميز به عل نحو يؤدى إلى إحداث المتعة 
الجمالية الكاملة . 


ونأق الصورة أو اللوحة الثالية لتؤكد المعائى السابقة ولتزيد عليها 
معنى جديد! . مؤداه أن شمول الرعهة والعنابة ناشىء أساساً عن 
استيعاب كلى شامل للنشاط والوجود بالسمع والبضر . إنه إدراك 
بأنه تعالى لا يعزب عن علمه شىء فى الأرض ولا فى السماء ٠‏ سواه 
أكان موضوع الإدراك سمعيا أم بصربا . ولذا اتخلث اللوحة ( رقم 
4) هذا الشكل الرائع والفريد , حيث جسد لنا فائئا حرف 

١‏ الاء ؛ عل هيثة الأذن , والوار على هيئة د العين ١‏ ؛ بيجا رباط 
رفيع ولكنه كحبل الوريد . عل خلفية من التموجاث والذبلبات 
كأنها شفرة كوئية سرية براها الفئان وبنصت إليها . وهذا قد يعود 
إلى أن ثفافتنا عن الموضوع الإغمى مستمدة من المصادر الدينية النى 
تولت عرض : الموضوع الإهى » من زوايا معيئة . ومن هذه الزوايا 
الصفات الخاصة بالحواس , مع وضع قرائن دالة عل إطلاق هذه 
الحواس وتعميمها . ولذلك فإنا فى اللوحة دالة عل مطلن النشاط 
وليس عل جزئية العضو ؛ فهى تتحدث فى حالة الأذن عن سمع 
مطل . وتى حالة العين عن شمول النظر والإحاطة . ولعل اختيار 
هائين الحاستين يعود إلى أساسين : لحدهما خياص والآخر عام , 

١‏ ب الأساس الخاص يتعلق بالفئان ؛ لأن رظيفة هاتين 
الأداتين جالية اساسا قبل أن تكول معرفية , 

١‏ - الاساس العام يتعلق به كذلك ولكن بوصفه إنساناً ؛ 
وذلك لان علائتنا بالموضرع الإللمى علافة مراقبة والتظار ٠‏ تستلزم 
حاسق السمع والبصر . 

وهذا ما يمل جوأ من الصفاء والاطمئئنان فى النفس . يثرئب 
عليه ندر من وضوح المعنى الإلمى فى الذاث البشرية ١‏ وهو الأمر 
الذى ندل عليه ( اللوحة رقم 8؟ ) . حيث نجد أن التكوينات النى 
تتتغلها الخطوط المكونة ل وهوه تأ هذه المرة واضحة 
بدرجة لم نلحظها فى التكوبنات السابقة . وكأنبا تعبر عن إرار 
بسيط للمعنى . وشهود صريح وصاف للموضوع . دل عليه فرة 
الخط وتركيزه ٠‏ واختيار مجموعة من الألوان بعيها لإبجحاءائها 
المختلفة , 

ومع هذا الصفاء والوضرح فى العلاقة يدخعل الرعى إلى مرحلة 

ل 


وقاء محمد إبراهيم 


جديدة يمكن أن نسميها باسم « جدلية العلافة » ؛ وهى جدليةٌ 
الأساس فيها تلك الحركة الدينامية التى تشهدك على حركية العلاقة 
وأبعادها التبادلية فى ظل جو من الباشرة والشعور الباطن بالإستضضامة . بتع 
فى تكثيف اللون الأبيض أو من خلال عملية التشبع (]1فلا؛ضة 
للون . فكلما كان اللون أقوى وأشد نصوعاً وإشعاعاً كان ذلك 

٠‏ دليلاً عل شدئه وكثافته ٠‏ وعند ذروة التشبع بوصف اللون بأنه 
كثيف (أى لا يمكن أن يكرن أكثر من ذلك)” , 


والناظر إلى ( اللوحة رقم 75 ) يمد أن التشكيل أو التكوين قفد 
انمد مط المخطرط المستقيمة الملتحمة مع هوض عام فى البئاء ؛ 
بالإضافة إلى غلبة الضياء على هذء الخطوط . بما يوحى بجو 
الاستنارة أو الإشراق . الذى أكدته أيضاً تلك التكوينات العقدية 
التى رصعت ببا القطوط وكانما مصابيح منيرة أو أثهار مضيئة » 
تكتنف اللوحة من أفقها الأعل . وتدور معها أبلما دارث . وليس 
ثمة انفصال بين الخطوط عل امتدادها . ناهيك عن الدلالة العامة 
لذلك اللون الزيتون القائم . الذى يقدم خلفية للوحة توجى 
بمشاعر الثراء والإيناع بشكل عام . ويبدو أن هذه العلاقة التبادلية 
تفجر فى باطن الوعى الإنسانى مزيما من إحساسين مثداخيلين : 

(]) إحساس بالسمو ؛ أو إن شئت قلت بالتسامى ١‏ غير عنه 
ذلك «اللون الازرق الخفيف » الذى يوحى بسماوية العلاقة 
وسموها . 

(ب) إحساس بالامتلاء . عبرت عنه تلك التكوينات الموحية 
الداخلية . النى تكتنف الشكل العام من التكوين من الداخخل . 
وفد جاءث هله التكريئات الداخخلية عل صورة نوحى بنبضات 
حياة . أو موجات حية . ثم إن اتماهها إلى أعل بشير إلى إنبثاقها 
من الداخل . كذلك يسود النكوينْ العام لنشكيل د هو؛ ل هذه 
اللوحة تكوينات نابعة من القلب , بما يعنى أن الوجود والشعور به 
محله القلب . أو مركز النبض فى الكيان . وها هنا يمكن القول بان 
الوجدان تحول إلى وجد ( بلغة هيدجر ) , أو أن الإدراك قد تحول 
إلى معايشة . وتأنى ( اللوحة رقم ١‏ ) فتعلن عن النتيجة المعرفية 
هذا الوجد أو لتنك المعايشة فى تقرير دينى مباشر وبسيط هو المعرفة 
بالتميز ؛ لبس كمثله شىء » . وفد دعم الفئان هذا المعنى بتصميمه 
هذه اللوحة . فعمد إلى الخطوط شديدة التداخل . التى لا يمكن 


ينل 


تحديد أطراف البداية والبهاية فيها . مع حرك هذه الخنطوط ححركة 
شاملة للأن والاعل . فى تكوين يتعذر معه الوفرع عل شبه أو 
تشخيص بمشخص ٠‏ لتنتفى المأثلة ويتأكد التفرد . مع حسن 
اختيار للون الأزرق الملكى . لأنها بحق لرحة التتوبج للتجرية 
الباطنية والشعورية للفنان . 


ولعلنا أخيرً نقول إن فنائنا الكبير استطاع أن يقدم عملا 
إبداعباً مبتكراً . بل حدثا فليا . لنا أن نفخر ؛ به فهو يبحمل كل 
عناصر الحدة والاصالة والابئكار 6 من حيث نحفيقه للقيم احلحمالية 
والتعبيرية نحفيفاً متميزأ ٠‏ يدل دلالة مباشرة عل رؤية فنبة هى 
كالبصمة بين الرؤى الأخرى . لها شخصيتها وها تفردها . ومن 
ناحية أخرى أكد فناننا بعمله هذا وعيه برسالته فى اللحظة التاريمية 
التى تعيشها حضارته . فقدم لنا بلغة الفن التشكيل حلا لازمة 
إنسان القرن العشرين. الذى يعالى ألواناً من الاغتراب . 
والتمرق ٠‏ والصراع ؛ وفياب الأهداف ؛ ومن لم ضياع القيم 
المطلقة , لقد دله عل طريق يستطيع من خلاله أن يستجمع فواه 
المشتئة ٠‏ وأن يستعيد ‏ عن طريق الفط واللون والظل والنورت 
فول هيدجر إن الإنسان قد فقد ذاته وافترب فى جريه وراء 
الأشياء ٠‏ ونسى أن جوهره هو رسالة التجميع ؟ فهناك رابطة 
وجودية عامة تربط بين البشرء ونجعل مصيرهم مصيرا 
واحدا0” , هر السعى إلى اللا متتاهى أر اللا ممدرد . سوام 
داخل الإنسان أو خخارجه . كيها يتحرر الإنسان من آهة العصر 
المزيفة « السلطة . الال . الفوة العسكرية . إن دهرء يعنى لى 
شطره الاول ؛ لا إل ؛ . ثم يأى بعد ذلك فعل الإبجاب ووضع مبدأ 
واحد يتساوى أمامه الجميع فى شطره الثاني ١‏ إلا الله "27 . فتهدا 
عندئذ النفوس ٠‏ وبتم التفاعل والتكامل بين قدراث الأفراد لتحفين 
الوحدة فى مواجهة التجزئة . وتحقيق الوية فى مراجهة التغريب . 
وتحفيق التقدم فى مواجهة التخلف . ومن ثم يكون القضاء عل 
أشكال السلبية واللامبالاة , النى يعاق ما المجتمع . إن د هوه 
لبس فضية المعبود المتعالى . الذى يننظر الشعائر ثقدم إليه 
فحسب ٠‏ بل هو قضية ‏ الأرض ٠‏ أرض الله الواسعة التى أورلها 
الإنسان . والتى قبل الإنسان حمل أمانة الحفاظ عليها . وكشف 
إمكاناتها اللا محدودة بالبحث الجلد («علم الإنسان ما لم 
يعلم ٠‏ ). أرب بتعبير آخر بأشكال الإبداع العلمية والفنية , 


)١(‏ جريدة الأهرام ؛ تفاعل الإنسائية مع الفرد بقلم صلاح طاهر ل 
فلنة 

)١(‏ وفاء محمد إبراهيم : مفهوم النفس الحميلة ‏ رصالة ماجستير غير 
منشورة. ص ١7١اء‏ فى فلسفة فريد ريش شبلر . 

(”) صلاح طاهر : تفاعل الإنسائية مع الفرد . جريدة الأهرام فى 
لض لفل" 

(؟) انظر زكريا إبراهيم ‏ مشكلة الفنب صن 50 . 

(5) بدر الدين أبو غازى : صلاح طاهر وعالم إبداعه ‏ بجلة إبداع س ص 
1117 . عند أقسطس 1947 , 

(3) سورة مريم (آبة 07 ) انظر : بحثا قدمه المسئشار محمد سعيد 
المشهاوى عن هذه الفكرة , وأيضاً سيد كريم : كتاب الموق بين عقيدة الترحيد 
والكتب السياوية , الال ١9410‏ , 

9) صلاح طاهر: ولعبة الملقاة. 
لا لي ة 


جريدة الأهرام ٠‏ فى 


(8) جون هيوى : الفن خيرة ‏ ترجة : زكريا إبراهيم ‏ دار النيضة 
العربية سب ص 15١‏ . 

(4) وفاء محمد إبراعيم - الخبرة الهلية بهن برنارد بوزائكيت وجون هيوى - 
رسالة دكتوراة غير منشورة ص 1١86‏ . 


)٠١(‏ صلاح اهشر : ووحدة الأشياء؛. جريدة الأهرام ٠‏ ل 
لملمة 

٠ كارل اشتينر : المستقبل للقيم الجمالية  ترجمة : فؤاه زكريا‎ )١١( 
. 1918 ديرجين‎ 


, )3397 سورة الثورب (آية‎ )١١( 

(1) أنظر : د. حسن حتفى : موقفنا الحضارى ‏ بحث فى كتاب الفلسفة 
فى الوطن العرى المعاصر ‏ الؤثمر الفلسفى العرى الأول الذى نظمته القامعة 
الأردنية ‏ ص ؟؟ , 

0 جون ديوى  الفن عي ص‎ )١4( 

(16) ,للمك؟ ملمعلتهاء؟ .ممنطة؟ عصسة1 ممه عم :مز متكا 

. 30.م ,1976 بإهومة «ولزة 

ربكل امم ممه ممناشييه0 عنمن 1 :مستطاومةة .13 .2 


توحيد الخالق فى إبداع فنان 


. 303 .م ,ومنامطادمم ومددجسمنده هذ رومثاسمتفومة1 
(19) جيروم ستوليتز : النقد الفنى ‏ ترجة : د. غؤاه زكريا ‏ ص ١؟”‏ , 
(14) مملة إبداع : و صلاح طاهر وعام إبداعه » بقلم ) . بدر الدين أبو 
غازى - ص ١١78‏ 
(14) هربرت ريد معنى القن ترجة : سام خشية صن 78 , 
)٠١(‏ مجلة إبداع : وصلاح طاهر وعام إبداعه , بقلم أ. بدر الدين أبر 
غازى . عى 8؟7١1.‏ 
(11) إروين إدمان : الفنون والإنسان . ترجة : مصطفى حبيب ٠.‏ صن 
ل 
59 الأهرام : ورؤيا صلاح طاهر:- مقال بقلم أ. أئيس منصور 
مامتال 
(7) د. شاكر عبد الحميد : العملية الإبداعية فى فن التصوير- ضص 
1ل 
(4؟) د. أميرة حلمى مطر : مقدمة فى علم الجمال صن 307 . 
(10) جيروم ستوليئز : النقد الفنى ‏ ترجة : د. فؤاد زكريا ص 570 . 
(91) د. شاكر عبد الحميد : العملية الإبداعية فى فن التصوير- ص 
144 , 
(197) عملة [بداع : : صلاح طاهر وعالم إبداعه : بقلم بدر الدين أبو غازى 
ص ,١18‏ 
(74) شاكر عبد الحميد : العملية الإبداعية فى فن التصوير ص 147 , 
(14) ,انعلط لعملاصع2 ,ومطةل/ا ممصسةة اعد أت :تمامة ماباماة 
.م ,1976 رهوه3 جهذذ 
(:) عى الدين بن عرب : الفتوحات للكية ‏ المجلد الأول فى النسحة 
غير المحققة , 
(1) شاكر عبد الحميد : العملية الإبداهية فى فن التصوير ‏ عالم المعرفة - 
ص ١4“‏ , 
(00) مارجورى جرين ‏ هيدجرب اترجة : مجاعد عبد المعم جاهد - 
المؤسسة العربية للدراساث والنشرب يروث 14197 -- صن 54 . 
(0) حسن حنفى : موقفنا الحضارى ‏ بحث من بحوث المؤفر الفلسفي 
العربى الأول , منشور فى كتاب الفلسفة فى الوطن العري المعاصر - تشرثه 
الجامعة الأرفنية 21441 ص 4" , 


إولالا 


عي ع د 


لبس ابن رشي القبروان ( 74٠‏ :هه ) منفطما عن 
سياق النقد الأدّ العرئّ ١‏ فى المشرق والمغرب . صواه فى رؤيته 
لفن الشعر. أر فى مصطلحاته الى صاغ من حلاها هله الرؤية 
الفى يقوم مليها كتابه د العمدة فى محاسن الشعر ولقده » , بل إننا 
سنجد الرجل ‏ فى كل صفحة من الكتاب تقريبا ‏ يتداول آراء 
الكثير من النقاد والكتاب المعروفين ٠‏ من ابن سلام إلى الماحظ 
والبدد وابن وكيع والرّان دابن قتيية والقاضى المرجال 
وقدامة , , وغيرهم 5 


فالكتاب ٠.‏ وإن دل دعل فضل الرجل , وسعة اطلاعه , 
رحسن مريهه . فهر يدل كذلك عل أنه كان بتقيد برأى 
قدامى العليام ؛ لا يخرج عنهم ولا يرفى بنقدهم وإن ظهر لك وه 
النقد 2 . وهى ‏ عل أبة حال سمة من سهات التأليف 
العرن ‏ الإسلاميّ , م يخالفها ابن رشيق أدى مخالفة ٠‏ إذ نعوّدنا 
متهم الاعتماد على 3 العلاء الموثوق بهم » للدخول إلى موضوع ٠‏ أو 
إثبات رأى , أد أكيد حب . ومن ثم فلن يكون فربياً أن ترجع 
كل راى ب ما أمكن ذلك إلى صاحبه ( وهو كثيراً ما بصرح 
بأسالهم ) ٠‏ ما كان ذلك ضمروريا . كا لن يكون فري) أن رك 
له آداه الأخرين ‏ أو بالاحرى , أن نحاسيه عليه مادام د 
ارئضاها واستند إليها . ولن يكون فريبا ‏ مرة ثالثة ‏ أن نجد 
بعض الآراه له أو لغيره ‏ تبدو متناقضة أو عتلفة كيرا أو قلي ؛ إ 
يبدو أن اهتهامهم الأسامئ' ‏ فى بعض الاحيان ‏ هو أن يسوقوا أكبر 
قدر ممكن من الآراء والأخبار النى وقفوا عليها ولو كانت الصلة بين 
البيض والبعض الآخر بعيدة ! 


اس 


ولقد دفع إلى هله الدراسة محاولة استكشاف المصطلحين اللدين 


اذل 


الاختراع والإبسسسداع 
ع كاب 0 1 د : 


يتصدران عنواها : الاخمتراع والإيدام ؛ فقد خصّص ابن رشيق 
ابأ فى كتابه ( هر الخامس والثلاثون فى ترقيم المحفق ) , أطلق عليه 
أسم د باب المخترع والبديع » , وطيبعى أن يثير هذا العنوان , 
وهذان المصطلحان , حبٌ الاستطلام ٠‏ فهما مصطلحان يبدران 
عصريين جدًا, دإن كنا نقصر أوهرا على مجال العلم والصناعة , 
ونستخدم ثانيهها ٠‏ ويكثرة . فى مال الآدب والفنَّ ؛ فكان لابدٌ من 
التساؤل عما إذا كان لماء ولو من بعيد. صلة بمسطلسينا 
المحدئين : ما مفهومهها عنده ؟ وما صلتهما بغيرهما من المصطلحات 
5 الكتاب ؟ أو بالأحرى : ما صلتها بالقضايا المثارة فى الكتاب 
حول فنٌّ الشعر ونقده ؟ 

من ثم كانت محاولة تعرّف المصطلحين فى سياقهها من الكتاب . 
وربط ما يثبران من قضايا بالقضايا الاخرى المثارة فى الكتاب التى 
تتصل بها . أو بآراء الكاتب فيهها, ومحاولة ربط المصطلحين 
ومفهرمه| عند ابن رشيق بالسياق الثقاق ٠‏ الخاص والعام ٠‏ اللدين 
ولدا ف إطاره . 


ع 

بدا ابن رشيق ؛ باب المخترع والبديع ٠‏ بقوله : 
المخخرع من الشمر هو : مال يُسْبق إليه قائه . ولا عمل أحدٌ من 
الشعراء قبله نظيره أو ما يقرب ملهاى كفول امرىء الفيس : 


سموث إليها بعدما نام أهلها 
سمو باب الما خالا على حل 


فإنه أول مْنْ طرق هذا المعنى وابتكره . وسلم الشعراء إليه ؛ فلم 


ينازعه أحدٌ إياه ؛ وفوله : 


كان تلوب الطير رشبا ربابسا 
لدى وكرها المُنَابُ والحفكٌ البالى 


وله اختراعاث كثيرة يضيق عابا الميضع ؛ وهو أول الئاس اشتراعا 
فى الشعر, وأكثرهم لوليدا , 
٠‏ ومازالث الشعراء تخترع إلى عصرنا هذا ونوّد . فير أن ذلك قليل 
فى [ هداع 7'الرنت© , 
وهر يفصر الاختراع على معنى لم سبق إليه . ولو تتبعنا فكرة 
المعنى » لوجدناه ‏ فى الموضم نفسه ٠‏ وى معرض حديثه عن 
التوليد ٠‏ بقارن بين البيث الأول الدى ذكرناه ‏ لامرىء القيس 
والبيث المنسوب إلى عمر بن أى ربيعة , أو وضاح اليمن ٠‏ الذى 
يقرل فيه : 


ناشلط مينا كسقرط السوىة» 
ليلة ‏ لا نلو ولا ' زاجبرٌ 


فيفول : 
« فود معنى مليحا ٠‏ اقتدى فيه بمعنى امرئء القيس , هون أن 
بشركه فى شىء من لفظه , أو ينحو نحوه , إلا فى المحصول , وهر 
لطف الوصول إلى حاجته فى خعفية")", 
فثمة صورنان مختلفتان للمنسلل فى خفاء فى البيلين ؛ فهو يسمو 
د سمو حباب الماء حال عل حال » عند امرىه الفيس ؛ وهو يسقط 
د كسقرط النرى ٠»‏ أو الندى ٠»‏ فى البيت الثالى. ٠‏ لكن يجمعهما 
« المحصول » , الدى فد يعنى المعنى العارى تجرد من الصورة الى 
هى جوهر الشعر , 
هذا المعنى العارى , المجرد من الصورة . محدود بطبعه ؛ ومن 
ثم فالاختراعم ‏ كذلك ‏ لابدٌ أن يكون محدوداً » حتى يقول 
كبا أشرئا إن الشعراء مازالث « تخترّع إلى عصرنا هذا وترلّد ؛ » 
لكنه بستدرك و أن ذلك فليل فى [ هذا] الوفث » . 


وهذا تأ أكثر أمثلئه عللى' الاختراع من الشعر الجماهل . والقلبل 
الذى أن به من غير الشعر الجاهل لم يذكر مرة واحدة أن فيه 
اختراها . فهو يفول فى معرص حديله عن التوليد أيضا : 
وأما الذى فيه زيادة فكقول جرير يصف الخيل : 
برجن من مستطير التقع ناميةٌ 
كان آذاها أضراف انلام 


فقال عدى بن ارقا يصف قرن غزال : 


افنّ كأن إبرة رَرْنَه 
. أصاب مسن السدواة 


بدائما 


الاختراع والإبداع 


فولّد بعد ذكر القلم إصابته مداد الدواة بما يقتضيه المعلى ١‏ إذ كان 
القرن أسوو) , 
لعدىٌ أخل عن جرير أو تأئْر به ؛ فهل كان جربر تمترها ؟ لم 
يصرح ابن رشيق بهذا. وكأنه يستكثر عل غير الجاهليون 
الاختراع . 
وهو ينتهى ‏ عل أبة حال إلى أن « أكثر امولّدين اخختراعا 
وتوليدًا فيا يقول الحذّاق ‏ أبو نمام » وابن الروضّ »9© , 


ك0 


ولعلنا لاحظنا ‏ عبر الفقرة السابقة ‏ تردّد مصطاح ؛ التوليد » 
جنبا إلى جنب مع الاختراع ؛ فما التوليد ؟ 
التوليد : أن يستخرج الشاعر مبنى شاعر تقدّمه . أو يزيد ليه 
زيادة ؛ فلذلك بسمى التوليد . وليس باختراع ؛ الما فيه من 
الاقتداء بغيره ؛ ولا يقال له أبضاً ‏ سرقة » , إذ كان ليس آخدا 
[ المعنى ]80 على وجهداة .. 
فالتوليد استخراج معنى من معنى أو زيادة فيه . وقد رأينا 
مَكْلِنْ ‏ ما ذكر فى التوليد ؛ فى أولما لا يشئرك البيتان ‏ لامرىم 
القيس وعمر أو وضاح- ‏ فى اللفظ , لكها يشتركان فى 
و المحصول » , وهو بلوغ الحاجة فى خفاء ؛ وفى الثانى زاد عدى بن 
الرفاع على تصوير جرير آذان الخيول بأطراف الأقلام » تصوير 
فرون الغزال بقلم و أصاب من الدواة مدادها» ؛ لأن القرن 
أسود . 
فكأن التوليد يبدأ حين بهد المحصول. المعنى المجرّد العارى ‏ 
صورة تلفة ‏ بتعبيرنا ‏ يتلبسها أو يسكها ‏ بنعبيره - وبنتهي 
بأن يكون زيادة فى تفصيلة من التفصيلات , مع الاشتراك فى كل 
من د المحصول » والصورة . ولا ندرى لماذا لم يلتفث ‏ ويلفث س 
إلى أن صورة عدى بن الرقاع ثقلت وصف آذان الخيل عند جرير 
إلى وصف قرن الغزال ؛ فهل لا يعدّها التقالاً . أو أن الزيادة كانت 
عنده أكثر أهمية ؟ 


أما الزيادة ؛ فإلى جانب هذا الثل يلكر مثلا آخر: 
ومن التوليد قول أمية بن أب الصَّلت يبمدح عبد الله بن جدعان : 
لكل البسبسلة لع وصابٍ 
راثك اراس أل كل ماد 


ففال تُصيب لمولاه عمر بن عبد العزيز : 
نانت رأس فرش واب ليما 
والرأس فيه يكون التسمع واليصرٌ 


فولّد هذا الشرح وإن كان جملا فى فول أمية بن أي الصلت . . 
ثم ألى عل بن جبلة فقال يملح ميد بن الحميد : 
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عصام بى 


رأس . وأنك لعمين فى الرأس 


فأوقع ذكر العين على مشبّه معين . وم يفمل نصيب كذلك : 
ولكن أنى بالسمع والبصر عل جهة التعظيم ؛ لآن بن ولد عم 
دل عهد ؛ ففى قول عل بن جبلة زيادة . . . وجاء ابن الروميت 
فقال : 
عبن الأسير هى الوزب رد وأنث اظرها البصير 
فرنْبِ أيضاً ترئييا فيه زيادة ١‏ فهذا مجرى القول فى التوليد("2 , 
ولو تأملنا لوجدنا شاعرا يبدأ معنى . هو تشبيه الزعيم فى قبيلته 
بالرأس فى اللمسد . ثم جاء من بعده من الشعراء فاضافوا إلى هذا 
المعنى / الصورة تفصيلات لا تنقلها من ماله معنى القيادة أو 
الزعامة أو المكانة ‏ ولا تير من طبيعتها . فنصيب يجعل عمر بن 
عبد العزيز الراس ٠‏ وفى الرأس يكون السمع والبصر . ليضيف 
معنى الرعابة واليقظة فى الحكم . أو كيا يشير ابن رشيق - إلى 
ولى العهد من ولد عمر . لكنه عل أية حال جعل وجود 
السمع والبصر فى الرأس عَامَن . يعنى بلا مشبّه ؛ فجاء عل بن 
جبلة فأوقع المثبّه على مشبّه به : وانت العين فى الرأس ٠‏ وبجاء ابن 
الرومى فأضاف صفة عل المشبه به : وأنت ناظرها البصير » مع 
المعنى الذى ينتظم البيث ٠‏ والذى كان مضمراً أو شبه مضسمر فى 
بيث عل بن جبلة ٠‏ فأبرزه ابن الرومئ : عن الأمير هى الوزير . 
ولا أظننا فى حاجة ملحة إلى لفت النظر إلى هذا الالثباس 
الواضح بين ما عبر عنه ابن رشيق من البداية بالمعنى ‏ الذدى يكون 
فيه الاختراع والتوليد . والصورة التى يقوم عليها كل بيث . فلو 
تأملنا الأمثلة السابقة جميعاً لوجدنا أن التوليد .. أو حتى الاختراع 
نفسه ‏ إنما بكون فى ١‏ الصورة » . النى قد :ما نشأة جديدة 
( الببث المنسوب إلى عمر بن أبى ربيعة أو وضّاح قياسا عل ببث 
امرىه القيس ) . أو يضاف إليها مفصيلات جديدة تقربها من 
الصورة الأولى أو تبعدها عنها . فهل يمكن ‏ حفيقة . أن نفصل ‏ 
فى هله الأمثلة وفيرها بين ما بسميه ابن رشيق بالمعنى أو 
د المحصول) - الذى هو مدار العلام , عنلله , لى كل من 
الاختراع والثوليد س والصورة ؟ وماذا يبقى من الشعر ححين نفعل ؟ 
سنكتفى الآن بالآسئلة ٠‏ وستاق الإجابات فى مرحلة ثالية من هذا 
البحث , 


8- 
دأذ يتتهى ابن رشيق من كل من الاختراع والتوليد . يتجبه إلى 
الإبداع . معرّفاً ياه بالمقارئة بالاختراع بخاصة ؛ يقول : 


والفرق بين الاختراع والإبداع . رإن كان ممناهما فى العربية 
واحداً ‏ أن الاختراع : لق المعان التى لم يُسسبّق إليها . والإئبان بما 
ادل 


م يكن منها قط ؛ والإبداع إنيان الشاعر بالممنى المستظرف . واللى لم 
تبر العادة مثله لم لزمته هله التسمية حتى قيل له بديع . وإن كثر 
وتكرر ؛ فصار الاختراع للمعنى ٠‏ والإبداع للفظ ٠‏ فإذا تم للشاعر 
أن يأن بمعنى تتترع فى لفظ بديع ققد استولى على الأمد ء وحخاز 
قصب السبق30) , 


وإذا بدأنا الوقفة من حيث انتهى ابن رشيق ‏ هنا فسنجد 
بيزه الواضح بين اللفظ والمعنى ؛ من حيث بججعل الاختراع ‏ كما 
أشرنا آنفا . وأشار هو للمعنى . والإبداع للفظ , لكنه يسبق 
هذء التيجة بمحاولة التعريف التى نمل الإبداع « إتيان الشاصر 
بالمعنى المستظرف ٠,‏ والذى ل تمر الماحة يمثله » . ولكى يستفيم 
الكلام لابد أن يفهم ؛ استظراف للمنى , وعدم جريان العادة 
بمثله ؛ لا عل أنه يصف المعنى فى ذاته ؛ أو المعنى المجرّد , العارى . 
أ بلفظه ‏ المحصول ١‏ وإلا كان الإبداع هو نفسه الاختراع , 
بل عل أن الكلام ‏ فى هذا التعريف .. يصف ١‏ الطريقة » التى عبر 
بها الشاعر عن معناه ٠ ١‏ الصياغة » النى ضمت هذا المعنى وسرت 
طريقه . 

غير أن هذا التفسير الذى نقول به والذى يفرضه التمييز عنده 
بين الاختراع والإبداع # لا ينفى اللبس الواقع فى ذهن ابن 
رشيق ‏ أوى صيافته ‏ بين تعريفه لكل من الاختراع والإبداع ؛ 
وال ما الفرق بين ٠‏ الشمر الذى ل يُسبن إليه قائله , ولا عمل أحد 
من الشعراء قباه نظيره أر ما يقرب منه ؛ . و ١‏ الممنى المستظرف . 
والذى لم بر العادة بمثله ؟ إن التمريفين كليهها يُبمعان عل 
شعر » و ١‏ معن ؛ غير مسبوقين ولا مألوفين . والطريف أنه يبدأ 
تعريفه للاشتراع ‏ ومداره المعنى ‏ ب «١‏ الشعر . . ٠٠‏ ويبدا 
تعريفه للؤبداع ‏ ومداره اللفظ . ب « المعنى . . » ! إن تعريف 
الإبداع ليس فيه ما بدل على اتصال بالصياغة ‏ أو اللفظ بتعبيره ‏ 
إل وصفه للمعنى بالظرف ( وهو فى رأى : بعضهم ؛- الصف 
بالحسن والآدب ويخص الشباب )و أذ بلحقه مباشرة 
ب « والذى لم تمر العادة بمثله ؛ وصها آخر للمعنى . يلحقه ‏ 
بوضوح ‏ بتعريف الاختراع . بل إنه بقول عن الاشتقاق اللغوى 
للاختراع : « واشتقاق الاختراع من التليين . يقال : بيث شرع » 
إذا كان لينا , والخروع فِعُوَل منه ؛ فكأن الشاعر سهّل طريقة هذا 
المعنى ولبئه حنى أبرزه » , ولن يثم للشاعر هذا التسهيل » 
ود التليين » د «الإبرازء للمعنى بمعزل عن اللفظ ؛ لاما 
ببساطة ‏ لا ينفصلان . 

إنه إذن يفصل من البداية بين اللفظ والمعنى ؛ وهو فصل غير 
طبيعئ ‏ لكنه قائم عل أية حال , ليس عند أبن رشيق وحده ء بل 
عند النقاد العرب القدماء جميعهم تتريبا ؛ الأمر الذى لابد أن 
يسلمنا إلى تصور أبن رشيق لقضية اللفظ والمعنى من أصلها . 


ليس من السهل توصيف العلاثة بين اللفظ والممنى ؛ لان 


الفصل بيبها - أصلا ‏ فصل تعسنىّ ٠‏ نظرىٌ ؛ من حيث لا 
يعرف الإنسان لفظا أو حتى صرب بلا معنى ٠‏ أو , للتوعى 
الدّقّة . بلا دلالة , 

لكن القضية طرحت نفسها ‏ فيها نتصور من جهتين ؛ 
الأولى . هى اختلاف د الاساليب » بين الشعراء والكتاب وقدرنهم 
عل التصرّف فى « الكلام » » فيها تصوره الكثيرون تعبيراً عن معان 
واحدة ( وقد شاهدنا ‏ فيما مفى ‏ كاذج من هذا فى حديث. ابن 
رشي عن التوليد ) ؛ وأما الثائية ؛ فتصورهم ‏ كذلك ‏ أن 
لمعا بطبعها « مدودة » بمكن الإحاطة بها . بل أنها بمكن أن 
تنفد , عل عكس اللغة و و الكلام ؛ : الدى لا ينقد أبد] عل كثرة 
ترداده . فهو يستشهد ‏ فى معرضص ذكره لمن يفضلون اللفظ عل 
المعنى . بما قاله الجاحظ فى القرن الثالث , وإن لم يذكر الجاحظ 
صراحة ١‏ فيقول : 


وأكثر الثاس على تفضيل اللفظ على المعنى . سمعت بعض الحذّاق 
يقول : قال العلياه : اللفظ أغلى من المعنى لمئاً , وأعظم قيمة » 
وأعزٌ مطلباً , فإن المعاق موجوفة ى طباع الثاس ٠‏ يسئوى 
الجاهل فيها والحافق , ولكن العمل على جوفة الألفاظ , وحسن 
السبك . وصحة التأليف ؛ آلا قرى لو أن رجلا أراه فى الممدح 
تشبيه رجل لا أخطا أن يشبهه فى الجود بالغيث والبحر . فإن لم 
يبن تركيبٌ هذه المعالى فى أحسن مُلاها من اللفظ المّد الجامع 
للرّقة والجزالة , والعدوبة والطلاوة , والسهولة والحلاوة ؛ لم 
يكن للمعنى قدر9" , 
ولا يعنينا هنا بطبيعة الحال . أن نوازن بين الحجج التى فضّل 
بها فريق اللفظ أو فضّل الممنى , لكن اللى يعنينا هو تعبيره عن 
الفكرة ؛ فلو تأملنا هذا النص ‏ مردوداً عل ما أشرنا إليه من فكرة 
المعنى و «المحصول » عنده ‏ لوجدنا الأمر عل النحو الثالى : 
(]) ثمة ممنى عام أو غرض!21© هو : المدح ( ويتفرع منه 
معانى الحود . والإقدام , والمضاء . والعزم ‏ والحسن ونضيف : 
وغيرها من الصفات الممدوحة ) . 


(ب) يسلك الشاعر هله الصفات الممدوحة فى مجموعة من 
التشبيهاث النى تتحوّل - أو هى نملت مسبقا - إلى مجموهة من 
٠‏ المسكوكات » المحفوظة ( النشبيه فى امود بالغيث والبحر ٠‏ وفى 
الإقدام بالاسد , وفى المضاء بالسيف ... إلخ ) . ويتركب من 
هلين معا ( الممنى المجرّد , والتشبيه) ما عبر عنه فى الهاية 
+« المعالى » فى مقابل (ج) وهو و اللفظ اليد . الجامع للرقة 
والجزالة , والعدوبة والطلاوة . والسهولة والحلاوة » التى بدونها و لم 
يكن للمعنى قدر» . 

فانظر إلى هذا التداخعل بين المعنى » و د التشبيه » ( أو الصورة 
بعامة ) ! وهو تداخل طبيعىّ فى مجال الشعر , الذى لا نعرف فيه 
معنى يردا . أو معنى يمكن أن يأل جردا ؛ إذ المعنى لا يأل إلا 
متا فى صورة مشكلّة عبر علاقات لغوبة معينة ٠‏ تصئع الصورة 


الاختراع والزبداع 


النى تشع كللك عل هذا ٠‏ المعنى » ؛ ومن ثم فلا وجود برد لأ 
من المعنى والصورة واللفظ ؛ فى الشعر ؛. عل حدة . بل وجود كل 
واحد منها مستمّد , ومعتمد عل وجود الآخرين , بل إنه يستمدٌ 
قيمته من قيمتهها » ويلعب دوره فى ظلهها . ويكون الحكم عليه من 
خلال « التركيب الكل؛ الذى يدخل فيه . 


سم 


هله العلاقة « العضربة » بين اللفظ والمعنى فهمها ابن رشيق 
نفسه إلى حدٌ كبير ؛ إِذ افتتح بابه فى اللفظ والمعنى » بتوصيف 
العلاقة على هذا النحو: 


اللليظ جسم . وروحه للعنى ٠‏ ولرنباطه به كارتباط الروح بالجسم : 
يضعب بضضعفه ٠‏ ويقوى بقوته ؛ افإذا سلم الى والخعل يعض اللنظ 
كان نقصاً للدعر وَمُسِنةٌ عليه ؛ كبا يعرض لبعض الأجسام من العرج 
والشلل والعور وما أشبه ذلك , من غير أن تذهب الروح ١‏ وكذلك إن 
ضعف الممنى وال بعضمه كان للفظ من ذلك أوفر حظ ‏ كالذى يعض 
للأجسام من المرضض بمرض الأرواح . ولا مهد معن بلتلٌ إل من جهة 
اللفظ وريه ليه على غير الواجب . لقياساً على ما قدّعث من أهواء 
الجسوم والأرواح ٠‏ فإن اخلّ المعنى كله ولسد ٠‏ بقى اللفظ موانا لا 
فائدة ليه وإن كان حسن الطلاوة فى السمع , كا أن اميت لم بتفص من 
شخصه شىء فى رلى العين , إلا أنه لايتفع به ولا يفيد فائدة . وكذلك 
إن اخعلّ اللفظ جملة وتلاقى لم بصع له معنى ؛ لأنا لا لجد روحا فى غير 
جسم ألرئة ,230 , 


لقد بدأ ببذه العلاقة المية الحيوية بين الجسم والروح ٠‏ من 
حيث لا يستغنى إحدهما عن الآخعر ليكون حا ٠‏ بل من حيث 
ارتباطهما ضعفاً وقوة , وتأثبر كل واحد مدبها فى صاحبه . لكن هلء 
الصورة الرائعة: للعلاقة بين الجسد والروح لتمتلف فى بعس 
تفصيلاتها ‏ التى استسلم لما ابن رشيق إلى اللباية ‏ عن هله 
العلاقة بين اللفظ والمعنى . فإذا كنا لا نجد روحاً فى غير جسم 
ألبنة و » يعنى أننا لا نجد معنى بغير لفظ قط , فنحن كذلك لا نجد 
لفظا بغير معنى قط ؛ أى لا نجد ‏ عل قياسه ‏ جسماً بغير روح ١‏ 
لكن ( الجسم ) الذى نعنيه هنا حى » وليس ببّنا ٠‏ فصورة 
العلاقة بين اللفظ وا ممنى فى الشعر يناسبها ثماما فى التصوير العلاقة 
بين الروح والجسد الح . السليم ‏ وليس العلاقة بين الجسد المت 
أو الناقص الخلقة أو التكوين أو المي أو المصاب ! وييذه العلاقة 
و الحيّة  »‏ بين كل من المسد والروح من ناحية , واللفظ وا معنى 
من ناحية أخخرى ‏ ويها وحدها , يكن فهم هله العلاقة الملتبسة 
بين اختلال المعنى واختلال اللفظ » وموثت اللفظ بانختلال المعنى 
وفساده . والأهم أننا حين نصوّر علاتة اللفظ وا معنى بعلاقة اللمسد 
بالروح فى حالة الحياة لن نجد حدوذا واضصحة فاصلة بين كل من 
اللفظ والمعنى . كبا لا تجدها فى المسد الح بين الجسم 
والروح . : 
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عصام ببى 


وابن رشيق نفسه يؤكّد التباس هله العلاقة بين اللفظ والمعنى , 
دون أن يدرى : وأنه ليس فى هذا الارتباك وحده ؛ فهر يمكى قول 
العبّاس بن حسن العلوىٌ فى صفة بليغ أنه قال : « معانيه قوالب 
لألفاظه ٠‏ مكذا حكى عبد الكريم [البشل. صاحب 
٠‏ المنع » ٠]‏ وهو الذى يفتضيه شرط كلامه [ فى هذا الموضع ] , 
لم خالف فى موضع آخر فقال : ألفاظه قوالب لمعانيه ٠‏ وقوافيه 
معد لبانيه ؛ والسجع بشهد بهله الرواية الأخغرى + وهى 
أعرف 00506 , لكنه لا يستطيع أن يسوّغ احتمال القالب أن يكون 
لفظأ مرّة ومعنى مرّة أخرى ! والقالب وعاء أو د مثال » نصبٌ فيه 
الادة أو عليه فنتشكل بشكله ١‏ فهر يستخدم فى صناعة اللْين 
والأجر. أو تصلع عليه النعال أر تصلح , أو تفصّل عليه 
القلائس ؛ فها اللفظ وما المعنى فى هذه الصورة ؟ وأببها يسبق . 
وأعما بلحق ؟ ويم ثابث لا يطرأ عليه تغيير , وأيما متغير تغيرٌ مادة 
اللبن والأجره وجلد النعال . وفيش الفلانس ؟! 

إن هذه الصورة تعود إلى تكربس هذا الانفصال الباتٌ ‏ 
عندهم ‏ بين اللفظ والمعنى وثتمايزكيانيهها مايرأ بعز عل التوسهد إلا 
فى الشكل الخارجئى الزائل والعارض ٠‏ وتهعلنا نتوفّم ‏ محفين . أن 
هله ؛ المادة» ‏ أي ما كانت وفعت عل هذا : القالب» عرفا , 
وأما لر وقمت عل قالب آخر لكان لها شكل آخر ؛ فالعلاقة بين 
اللفظ والمعنى فى الشعر ‏ من ثم علاقة عارضة , وقتية . زائلة , 
وليسث علافة - كما نتصوّرها ‏ عضوية حيّة . كرا أها# من جهة 
أخرى - نؤكّد هذا الاضطراب اللى يمل الشىء الواحد 
القالب , هنا لفظا مرةء ومعى مر أخرى , 


اا 


ومل الرهم من أنه نقل هذه الصورة المرتبكة المربكة » فقد 
سبقها بكلام لعبد الكريم النبشل نفسه نقله عن ه بعض الحذّاق » 
بقولون فيه : المعنى مثال , واللفظ حدر , والحلوٌ يتبع المثال . 
فيتغير بتفيره ٠‏ ويثبت بثبائه("9 . ومن الواضح أن ابن رشيق نفسه 
يبل إلى هذا الرأى , بل هو يعتئقه ٠‏ أو يعتئق جزء!] منه عل 
الأقل , هو الخاص بمثالية المعنى . ونغير اللفظ تبعا لتخير المثال . 

فإذا مدنا إلى الصورة السابقة ‏ صورة القالب , اللذى جعله 
فط مرة » ومعنى مرة أخرى ‏ ووضعناها بإزاء كلام عبد الكريم ‏ 
لوجدنا أن المثل عنده . كالقوالب , محدودة . لا نكاد تتغير. أو 
يكون تغيرها ‏ عل الاقل ‏ نادرا ٠‏ فالأغراض وا معان التى يتعامل 
معها الناس ؛ ومن لُمْ الشعراء . محدودة ‏ لا مخرج عن مجموعة من 
الأغراض بل المعئى . نصٌ عليها ٠‏ العلماء ؛ . يقول فى باب و حر 
الشعر وبليته ؛ عن ١‏ أركان الشعر» و و قواعد, , : 


.٠‏ وقال بعض العلهاء بهذا الشأن : بنى الشعر على أربعة أركان ؛ 
وه : الدج ٠,‏ واهجاء . والنسيب , والرثاء , وقالوا فواعد الشعر 
أديع : الرغية . والرهية , والطرب . والغضب ؛ فمع الرغبة يكون 


ماد 


المدح والشكر ١‏ ومع الرهبة يكون الاعتثار والاستعطافت ؛ ومع الطرب 
يككون الشوق ورقة النسيب ؛ ومع الفضب يكون المجاء والتومد 
والمتاب الموجع : 

وقال الرمالّ عل بن هيسى : أكثر ما تهرى عليه أفراض الشعر 
خمسة : اللسيب » والمدح ٠‏ وافجامء , والفخر . والرصف . ويدخل 
التشبيه والاستعارة [ فى ] باب الوصف . 

وقال مبد املك لأرطأة بن سهية : أنقول الشعر البوم ؟ فقال : واف 
ما أطرب . ولا أغضب ؛ ولا أشرب . ولا أرغب ؛ وإنا يجىء الشعر 


عند إحداهن 04 , 


وقد سبق أن أوردنا- فى الفقرة السابقة ‏ النص الذى أورده 
عن اللين بؤثرون اللفظ . وعدّد فيه ١‏ المعانى » التى يتضمنها 
الملدح ٠‏ ولا بخرج ‏ أو لا يكاده يرج ب عيبالة1) , 

فأغراض الشعر ( أركانه ) محدونة بحدود النفس الإنسانية 
الشاعرة ٠‏ فليس فى النفس الإنسانية ‏ فها هروث إلا أربعة قوامد 
( دوافع بلغتنا) . بقوم عل كل واحدة منها غرض أو ركن من 
أفراض الشعر وأركائه ؛ فمن الرغبة ( أو الطمع عند آخرين ) 
يكون المدح والشكر ؛ ومن الرهبة يكون الامتذار والاستعطاف , 
ومن الطرب يكون الشوق ورقّة النسيب » ومع الغضب يكون 
الطجاء والتوقد والعئاب . 


فإذا ربطنا هذا التحديد للدواقع الإنسائية عل قول الشعر . التى 
تحدد أفراض الشعر بالشرورة . بتحديد : المعان » المتاحة للشاعر 
فى كلّ غرض ٠‏ ثم ربطنا هذا كله بوضع الشعر العرئ فى عصر ابن 
رشون نفسه ١‏ بل قبله بمدة من الزمن لرأينا كم كان الفصل بين 
اللفظ والعنى ضروريا بالنسبة إليهم ليسوظوا لانفسهم , 
وللشعراء , جود الشعراء عند ما أطلقوا عليه الأغراض والمعان , 
وعدم خروجهم عليها ؛ إذ ما مسمْم الفروج . أو ما يمكن أن 
نسميه فى عصرنا التجديد , إذا كان كل شىء قد تحدّد وحصير ؟1 
ثم ٠‏ ماذا يبقى للشعراء أصلا بعد هذا التحديد كله © 

لا يبقى للشعراء بعد هذا التحديد للأغراض والمعال ‏ من 
ثم إلا و اللفظاع» واختياره ٠‏ بحيث يمع « الرقة والمزالة 
والعذوبة والطلاوة والسهولة والحلارة ) . وإ فقد المعنى قدره . كما 
قال . ومعنى هذا أنه يغلق باب ٠‏ الاخترا ؛ أو بكاد ؛ فهر كيا قال 
٠‏ قليل فى [ هذا ] الوقث ؛ , ولا يبنى للشاعر إلا : التوليد» فى 
المعال , د «الإبداع) فى اللفظ , 


مس 


وتتصل هله الفضية الأخيرة ‏ فضية ضيق عمال « الاختراع » فى 
الشعر , وانساع مجال « التوليد » و ١‏ الإبداع » بأكثر من قضية فى 
وقث واححد ؛ لعل أولاها قضية القدماء والمحدئين » ره القضية 
النى خصّص لا بابا قائم بذاته (الثالث عشر) , 


يبدأ الباب بقول ابن رشيق : « كل قديم من الشعراء فهر عدث 
فى زمائه بالإضافة إلى منْ كان قبله و2 . وهو إعادة صياقة ‏ لا 
غير فى المعنى ‏ لرأى ابن قتيبة فى ٠‏ الشعر والشعراء » اللى ذكره 
ابن رشيق بنضّه ؛ 
نأا ابن قتيبة فقال : ل يَفْصُر الله الشعر والعلم والبلاغة عل 
زمن دون زمن , ولا خصٌ [ بها ] قوم دون قوم . بل جعل الله 
ذلك مشتركاً مفسوماً بين عباده فى كل دهر . وجعل كل قديم 
حديثا فى عصره . 
وستلف ابن رشيق رأى أى عمرو بن العلاء وأضرابه من اللغويين 
الذين لم بنظروا إلى الشعر المحدث إل نظرة الشكٌ 
واللامبالاة ؛ فكان أبر عمرو «لابعد الشعر إل ما كان 
للمتقدمين ؛ , وكان رأبه ‏ وأضرابه ‏ فى المحدثين أن ؛: ما كان 
من حسن فقد سُبقوا إليه , وما كان من فبيح فهو من عندهم ؛ 
ليس النمط واحداً : ترى قطعة ديباج ٠‏ وقطعة مسيح [ أى فهاش 
خشن ] , وبردٌ ابن رشيق : وليس ذلك الشىء [ تقديم القدماء 
وإهمال المتأخرين ] إلا لحاجتهم فى الشعر إلى الشاهد , وقلة ثقئهم 
بما يأتى به المولدون » لم صارت لجاجة0") , هذا التعضصب 
للقديم ‏ لمجرد أنه قدهم ‏ رفضه ابن قنيبة » وابن رشيق بعده » 
لكن : كيف كان رفضهم| ؟ بمثل ابن رشيق للقدماء والمحدئين 
فيقول : 
وإنما مثل القدماء والمحدثين كمثل رجلين : ابند هذا بناء 
لأحكمه وأنقنه . لم أن الآخخر فنقشه وزيئه ؛ فالكلفة ظاهرة عل 
هذا وإن حُسّن , والقدرة ظاهرة على ذلك وإن شن" , 


فالإحكام والإئقان للقدماء . والنقش والزيئة للمحدثين ؛ ومهما 
حسن نقش المحدثين وزيتتهم فالكلفة ظاهرة عليها ؛ ومهيا مشن 
05 القدماء فالقدرة ظاهرة عليه , 

وهو يستشهد عل صحة هذا الرأى بآراء لأى الفضل النحرىٌ ؛ 
وابن وكبع وعبد الكريم الهشل : لكن الأخيرين بلتفتان إلى معنى 
لطيف . سبقهما إليه كيل من ابن سلام الجمحى9" . والقاضئى 
الجرجالى10") عن أثر كل من الزمان والمكان فى الشعر ١‏ إذ قال عبد 
الكريم : 


قد تختلف المقامات والأزمئة والبلاد , فيُحْسَن لى زقت ما لا 
بمسن لى آخراء ويُسئْحسن عند أهل بلد ما لا يستحمس هند 
أهل غيره . ونجد الشعراء الخُذانى تقابل كل زمان بما اسْنجيد فيه 
وكثر استعباله عند أهله , بعد أن لا تحرج من حسن الاستواء ٠‏ 
وحدٌ الاعتدال . رجودة الصئعة . وربما استعملت فى بلد ألفاظ 
لا نستعمل كثيراً فى غيره ؛ كاستعمال أهل البصرة بعضر, كلام 
أفل فارس فى أشعارهم . ولوادر حكايابهم ...90" , 


ويبدو أنه ليس لابن رشين تملظ عل أثر الزمان : لكنه يتحفّظ 
عل أثر المكان ؛ إذ يملّن قاللا : 


الاخترا له والإبدام 


فليس مَنْ أن بللفظٍ محصور يعرفه طالفةٌ من الناس هون طائفة ٠»‏ 
لا يخرج من بلده , ولا يتصرف من مكانه , كالنى لفظه سائرٌ لى كل 
أرض . معروُ بكل مكان . ولبس النوليد والرلّة أن يكون الكلام 
رنيقاً سفسالاً . ولا بارداً غْنَا , كا ليسث الجزالة والفصاحة أن 
يكون حوديًا لحشنا, ولا أعرايًا جايا . ولكن حالٌ بين 
حالين , 27, 


هذا التحفّظ عل أثر المكان ( ولتتذكر فضية العامية فى زمائنا ! ) 
فى هذا المثل الذى ضربه عبد الكريم جعل ابن رشبيق يجور عل أثر 
المكان بعامة فى الشعر . ومن ثم فى الأدب . حقا , إن تحفظه فى 
المائب الخاص بقضية الألفاظ : المحلية  »‏ وبمخاصة حين تكون 
أجنبية ‏ فى لغة الشعر هو تح فى هله : لكن لا أحد يستطيع أن 
بنكر أن « الخشوئة والأعرابية والجفاء) فى شعر القدماء إثما هى 
وحالة زمانية » كها أنها فى الوفت نفسه ‏ و حالة مكائية » 
كذلك . او هى ‏ فى كلمة ‏ أثر للبيثة الزمائية ‏ المكانية فى الشعر 
الجاهل . كها أن ١‏ التوليد والرقة » بالنسبة للمحدثين ‏ هى 
كذلك أثر لبيثهم الزمائية المكائية . ولو التفث ابن رشيق ‏ والنقاد 
العرب جميعا ‏ إلى هلا الأثر لتغيرٌ منظور رؤيتهم لقضية القدماء 
والمحدثين برمتها , ولتغيرت رؤيئهم ‏ كذلك ‏ لقضية اللفظ 
والمعنى , ولطبقوا مقاييسهم ٠‏ النظرية » . ولو افتقرت أحياناً إلى 
دلّة الصيافة ‏ على النتاج الشعرى اماثل بين أيديهم . 

لكبم ‏ للاسف الشديد ‏ لم يفعلوا ؛ فظل الشعر الجامل 
مثلهم الأعلل الذى لابدّ أن يعلر على كلّ ‏ تحن » شعرى بعده ؛ 
ودفعت ١‏ الحالة الثقافية  »‏ ممكوناتها الاجنياعية والسياسية والدينية 
والعلمية ‏ إلى الوقوف فى وجه أ حاولة لتغيير حفيقيٌ فى بنية 
الشعر العرب ؛ فانتهى الأمر إلى أن يكون « مثل القدماء والمحدئين 
كمثل رجلين : ابتدأ هذا بناء فأحكمه وأئقئه . ثم ألى الآخر فنقشه 
وزيّنه » ؛ وإلى أن القدماء « لو أغربوا [ وما هم بمغربين ؛ فهكذا 
كان عصرهم وثقانتهم ! ] لكان ذلك تممولا عنهم ؛ إذ هو طبع من 
طباعهم ٠»‏ وأن ١‏ المولّد المحدث .. إذا صمح . كان لصاحبه 
الفضل البين بحسن الالباع ٠‏ ومعرفة الصواب مع أنه أرق 
حوكاً , وأحسن ديياجة :29 ., مع أن ١‏ الرفة والحسن ») من 
الأمور النسبية المرئبطة باخعتلاف المقامات والازمنة والبلاد , كبا قال 

6س 
وبعود ابن رشي إلى أثر الزمان والمكان ‏ مرّة أخرى ‏ فى الشعر 
مضفورا بقضية القدماء والمحدثين فى باب نحث عنوان : د باب من 
المعانى المحدثة » ( رقم ١٠6عء‏ ويبدؤه عل النحو الثالى : 
قال أبو الفعع علران بن حجن : الرألدون يُسْتَشْهَد بهم فى المعال . 
كيا ُستشهّد بالقدماه فى الألفاظ . والذى ذكره أبو الفتح صحيح 
بين ؛ لأن المعان إنما اتسعت لاتسام الناس فى الدنيا ٠‏ وانتشار 
العرب بالإسلام فى أقطار الأرض ؛ فمصرًوا الأمصار ؛ وحضروا 
الحواضر , وتانّقوا فى المطاعم والملابس . وعرفوا بالعيان عافبة ما 


حمل 


عصام بس 


دلتهم عليه بداعةٌ العقول من-فضل النشييه وفي . ونا 
خصصتٌ التشيهه لأنه أصعب أنواع الشعر . وأبمدها متعاطى ؛ 
وكل يصف الثىء بمقدار ما لى نفسه من ضعف أو قوّة . وعجز أو 
قدرة ؛ وصفة الإنسان ما رلى يكون- لا شك أَصُوْبٌ من 
صفته ما م ير وتشبيهه ما عاين بما علين أفضل من تشبيهه مأ 
أبصر يا ل ييصر ...20 , 
فالتغيرٌ اللى طرأ على حيلة العرب بالإسلام والاتتشار فى 
الأرض ٠‏ ترك أثره فى حياتهم ٠‏ ومن ثم فى شعرهم ؛ لآناقوة 
الشعر. بصرف النظر عن اختصاصه التشيهه بالكلام ‏ لا تتوّف 
عل الطاقة الذاتية للشاعر مقدار مافى نفسه من ضعف أو قو . 
وصجز أو قدرة ‏ وحسباء بل تتوئف كذلك عل «مباشرته » 
لموضوعه ؛ ف و صفة الإنسان ما رأى يكون ‏ لا شكٌ ‏ أصوب 
من صفته مالم ير وتشبيهه ما عاين بما عاين أفضل من تشبيهه ما 
أبصر بما لم يبصرء ؛ بما يذكر ولو من بعيد ‏ بمقولة الوجدائين 
عن صدق التجربة الذاتية للشاعر. 
وهر يسوق هذا كله فى معرض احتجاجه عل صدق مقولة ابن 
جى عن إنساع المعانى مع المولّدين . وإن كان مرّة أخرى .. ينف 
الكلام عل التشبيه » ويوحٌد من جديد ‏ الممنى بالصورة . 
والصورة الجزئية بخاصة . لكئه ‏ عل أبة حال لا يتوقف ؛ فهو 
يؤكد هذا المعنى ‏ أن المعنى تكثر بتفدّم العصر أو الزمان ‏ فيفول : 
وإذا تاملت هذا نين لك ما فى أشعار الصدر الأول الإسلاميين 
من الزياداث على معانى القدماء والمخضرمين . ثم ما فى أشمار 
طبفة جرير والفرزدق وأصحابها من التوليدات والإبداعات 
العجيبة النى لا يقع مثلّها للقدماء . إل فى الندرة القليلة والفلئة 
المفردة . ثم أنى بشار بن بره وأصحابه فزادوا معان ما مرّت قل 
بخاطر جامل ولا مغضرم ولا إسلاميً ؛ والمعال أبدأ ارده 
وئتولد . والكلام يفتع بعضه بعضا"" . 
ويستمرٌ ابن رشين ذاكرا تماذج من اختراعات الشعراء المحدئين 
بأمثلة ما انفرد به بشار وأبو نواس وبر ثَام ؛ ومتدح ابن الروميٌ 
عل أنه أكثر الشعراء اختراعاً . واعدا بتأليف كتاب عنه , يكشف 
فيه هله الصفة فى شعره . وإن كان يأق منه بأمثلة . 
ألا يتنافض هذا ماما مع ما أشرنا إليه أنفاً من تصورهم 
لضين المعان ٠.‏ وندرة الاختراع , ل مقابل انفساح مال اللفظ 
بل ؛ بتناقض . وقد تنبه هو نفسه إلى ذلك . وعندها أصابه 
الارتباك ؟ فقال مره : 
ول أُدُلّْ بهذا البسط كله على أن العرب حلت من المعان جملة . 
ولا أبا أفسدبا . لكن دللتُ عل أما قليلة فى أشعارها , نكاد 
تخصر لو حاول ذلك محاول . وهى كثيرة فى أشعار هؤلاء [ يمني 
المتأخرين ] . وإن كان الأولون فد نبجوا الطريق . ونصبوا 
الاعلام للمتاخرين . إن قال قائل : ما بالكم معشر المتاخر ين 
كلما تمادى بكم الزمن فلك ل أبديكم المعان ٠.‏ وضاق بكم 


1 


المغمطرب ؟ قلنا : لما الممان ف قتْ . غير أن العلوم والالات 
ضعفت ٠‏ وليس بدلع أحدٌ أن للزمان كل يوم فى نقص . وأن 
الدنها على آخرها . ول بي من العلم إل َمَفَُ مملق بالقدرة ,ما 
بمسكه إلا الذى يمسك السياء أن #فع عل الأرضر, إلا يلوه(“ 
ولو بدأنا من آخر كلام ابن رشيق للمللنا ألغازه ؛ ف« الدنيا على 
آخرها » والعلم لم بين إلا رمقه مملّقا بالقدرة . . » , وه العصر 
اللحب » للعلم / الشعر فات . وإنًا كانث المعان عند التأخرين 
كثيرة ‏ قياساً عمل أنها قليلة فى أشعار التقدمين ٠‏ تكلد لحر 
فإن « العلوم والآلات ضعفت » عه المتأخخرين ؛ فأصبحت كثرة 
المعاى ‏ من ثم لا تفيدهم شيئا ! إنها صورة واضحة لارتبلك 
ين ؛ فهو واقع يين ‏ عقيدة » تقدم الزمان إلى العباية والفناه ٠‏ مع 
سيطرة ؛ عقيدة أخرى » عن و ذهبية ؛ العصر الجاهل , فى مقابل 
واقع يثبت ‏ ولو بالإحصاء ! . أن المعال عند المحدثين كثبرة » 
فليلة عند القدماء و تكاد تحصر » ؛ فلا يجد ملاذه إلا فى أن العلوم 
والصناعات ضعفت » عند المتأخرين (مع كثرة المعان ) , فى مقابل 
فوتها عند للتقدمون . بالرغم من قله المعال , 
لكنه لا يلبث أن يعود ليقدّم تعليلاً آخر خا فمله بالمحدئين 
بتعصّبه للقدماء ؛ فيقول مرّة أخرى : 
... هذا ؛ عل أننى ذعتٌ إلى المحدلين أنفسهم فى أماكن من 
هذا الكتاب ب وكشفت طم غوارهم , ونعيثٌ هم أشمارهم ٠‏ 
ليس هذا جهلا بالحنّ . ولا ميلاً إلى بنيات الطرفى . لكن هنا 
من الماهل المتعاطى , والمتحامل الاق . الى إذا أمط لله 
تعاط فوقه ٠‏ وادعى على الثلس الحسد. وقال : أنا وله 
أحد ١‏ 
فهل وجود هذه الفلة من ضضعاف النفوس والمواهب مسوغ لظلم عصور 
وأجيال بكاملها من الشعراء الحفيقيين والمواهب الفئيّة ؟ أو هى 
محاولة جديدة ٠‏ لتضويت » التناقضإرابتلاعه ؟ أي كان التفسير » فلا 
شك أن الاضطراب هنا جزء من اضطراب عام كان لابد أن يدث 
فى إطار الاستغراق الكامل فى الحزئيات والتناول « الذرىّ ؛ للعمل 
الأ ٠‏ من جهة ٠‏ وبحاولة نسويغ ما قيل فى نقد الشمر قبله » من 
جهة أخرى . ولو أنه عمّن ملاحظاته الحاصة . وطوّرها إلى نظرة 
عامة فى الشعر بما هو فنّ تسنتغرق كلباته وجزئيانه معآ , ما وفع فى 
هذا الاضطراب والتناتفس . 


لم 


ولانه لم يبق للشاعر عندهم ‏ إلا « الإبداع » فى الألفاظ : 
اختيارها وتركيبها . يمن لنا أن نسأل : وما الإبداع عند ؟ 

الحقيقة أن « الإبداع » الذى سقنا تعريف ابن رشيق له فهما 
مغى ( راجع فقرة 5  )‏ ليس عند ابن رشيق ‏ إل : البديع » 
الذى ابتدا ابن المعتزٌ بذكره ٠‏ ورصد عتاصره ٠‏ التى توسع 
البلاغيون فيها كل حين . فهر يقول : « وأمًا البديع فهو اللبديد » 
وأصله فى الحبال ؛ وذلك أن يمت الحبل جبديداً ليس من قوى بل 
ُقِضَّت ام قيلت قلا آخر. ...)65 , وهو يلكر ابن المعثز 


وزيلدته وأبواب البديع عنده , واختلاف مَنْ بعلده معه 9 فى أشمياء 
منها بيقع التنبيه عليها والاخنيار فيها حيثم| وفعت فى هذا الكتاب » . 

وليس من شأننا.. هنا أن نتبع مبواب البديع عنده واتفاقها أو 
اعتلافها مع تصانيف غيره » لكن أردناس وحسب أن ننه إلى 
انفلق المفهوم . مع اختلاف المصطلح , بين ابن رشيق ومُنْ كتبوا 
فى البديع قبله » أو فى عصره. بداية من ابن المعتر. 


امه 


تبقى ثقلة أخبرة نرى أنه لابدّ من الإشارة إليها هنا . فمل 
الرهم مما أشرنا إليه ‏ فيها سبق من أن ابن رشيق ‏ وأكثر الثقاد 
العرب قبله ‏ لم يتركوا للشاعر حرية للحركة إلا فى مال ما أطلق 
عمليه ابن رشيق ١‏ الإبداع » . اللى خصّه ب ٠‏ اللفظ  »‏ فقد عاد 
فاضاف قيداً جديداً عل الشاعر ؛ وهو قيد يتصل باللفظ , هله 
المرّة ٠‏ إذ يقول : 


وللشعراء ألفاظ معروفة , وأمثلة مألوقة , لا ينبغى للشاعر أن 
يعدرها , ولا أن يستعمل غيرها , كبا أن الكتّاب اصطلحوا على 
ألفاظ باعيادبا سموها الكتابية , لا هجاوزوما إلى سواها ؛ إلا أن 
يريد شاعر أن يعظرّف باستعيال لفظ أعجسمى فيستعمله فى الندرة » 
وعل سبيل الخَظرَة , كبا فعل الأعشى قدها , وأبو نواس حديئا ؛ 
فلا بأس بذلك . وانفلسفة وجرٌ الأخبار 1 التاريخ ؟ ] باب آخر غير 
الشعر ؛ فإن ولع فيه شىء مبها فبقدر , ولا يجب أن يملا ُضْبٌ 
العين فيكونا منكاأ واستراحة ؛ وإنما الشعر ما أطرب . وهر 
النفوس , وحرّك الطباع ؛ فهذا هو باب الشعر اللى وضع له ؛ 
وينى عليه . لا ماسواء9" , 


فبعد كل الفيود النى وضعوها على حريّة الشاعر فى التعامل مع 
الأغراض وما يتولّد فيها وعنها من معانٍ . جاء دور القيود فى عمال 
استخدام ولغة الشعر»: : بداية من اختيار الألفاظ إلى بئاء 
الجملة ؛ فثمة < ألفاظ معروفة , وأمثلة مألوفة » ؛ بل لا نستبعد أن 
يكون بناء الصورة ‏ كذلك ‏ داخعلا فى هذه « الامئلة المألوفة » التى 
ولا ينبغى للشاعر أن يعدوها, ولا أن يستعمل غيرها؛ . وقد 
وقفنا فييا سبق عند الصور / المعانى التى عدَّها داخلة فى باب 
المدح ٠‏ وأشرنا إل نحوها إلى و مصكوكات » متداولة تقيد حرية 
الشاعر فى التعبير. 


ولا ينفى هذا التفسيرٌ أنه يضرب أمثلة « باستعمال لفظ أجن ؛ 
على سبيل التظرّف , أو بالفلسفة و وجرٌ الأخبار » التى هى « باب 
آخر غير الشعر ؛ ؛ فهله الأمثلة ‏ فى تصورى ‏ ليست للحصر ؛ 
لكبا نجرّد أمثلة على ما ممكن أن يقع فيه الشاعر من تسمّح مع 
لفسهاء) ومع لغته » فيخرج عل ١‏ طريقة العرب » كما كانوا 
يسمُوها . 


حرم وارواح 


أكثر من هذا أن الثل الأخير يكاد يغلق الباب أمام الشاعر 
لتوسيم آفاق ثقافته ومعرفته ٠.‏ بالسباح لنفسه بالخروج إلى أبواب 
ثقافية أخرى - كالفلسقة والتاريخ ‏ يكن أن تفسد لغثها لغّة 
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صضعرهة . 

وكأن الشاعر غير مسموح له بالخروج من دائرة الثقافة اللخرية 
الصرف , والرواية الشعرية ؛ فهذه الدائرة ‏ وحدها هى الى 
تصفل موهبته . وده بالمخزون الجاهز الذى لن يجتاج لغيره ٠‏ بل 
الذى لا ينبئى أن يجناج لغيره . حتى لا و يفسد ) شعره ١‏ أو يفسد 
فريحته | 1 


ولا يملك الإنسان إلا أن يستحضر ‏ وهو يقرأ هذه الفقرة 
وأمثاها ‏ المعركة التى دارت حول أب نمام وسحاولاته كسر المألوف فى 
اختيار اللفظ أحيانا , أو فى بناء الجملة أحيانا أخرى ء أو فى بناء 
الصورة الشعرية ؛ فكان ٠‏ الخروج عل مألوف العرب وعادتهم ) 
سيفاً مصلتا ‏ دائماً ‏ عل رقبة شعره ! وكان الابهام بالفلسفة 
والتعقيد مفتتح كل كلام معه أو عنه , 


ولا يكون غريياً ٠‏ والآمر كذلك » أن ينتهى الشعر إلى أن 
يكون ‏ غاية ما يكون ‏ دما أطرب ؛ وهر النفوس ٠‏ وحرك 
الطباع » . فمقياس جوفة الشعر عندهم ‏ أثرء ٠‏ العاطفى » » 
لا وظيفته « الثقافية » , التى تجمل مه عضو فاعلاً فى بنية ثقافية 
كاملة » يؤثْر فيها وبتأئر بها . 

وقد أشار إلى هذا الأثر العاطفى نفسه قبل ذلك حين قال : 
و وسمعت بعض الحدّاق يقول : ليس للجودة فى الشعر صفة ؛ إنما 
هو شى يقع فى النفس عند المميّزء 92" , 

ولو أنصف ابن رشين نفسّه وأنصف الشعراء لوقف طوبلاً عند 
قوله الموجز . الدال . من أن الشاعر إنما سَمُى شاعرا : لأنه يشعر 
بما لا بشعر به شيره » . هذه الحملة افتى تفتح آفاقاً واسعة فى عالم 
الشعر ووظائفه النفسية والقابية لكنه . كالعادة ‏ غلب عليه 
طبعه وثقافته فصوّر الشاعر الحقيقئ و راقس؟ فى القيود ١‏ فقد 
قال تعليقاً على هذه الجملة نفسها : 


.. فإذا لم يكن عند الشاص توليدُ ممنى ولا اختراه ٠‏ أو 
استظراكٌ لفظٍ وابتداقه . أو زيادةٌ ليها أجبحف فيه غيره من المعالل » 
أو نقصٌ مما أطاله سواه من الألفاظ . أو صرفٌ معنى إلى وجه عن 
وجه آخر , كان اسم الشاعر عليه نجازا لا حقيقة . وم يكن له إل 
فضل الوزن . وليس بفضل عندى مع التفصير ...0" , 


فانتهى بالشاعر إلى أن يكون « مستهلكا » لمخزون جاهز , فى 
الاغلب الأعمّ ؛ فقد رأينا تضييقه لمجال « الاختراع ؛ فى الأغراض 
والمعان ؛ فلا يبقى للشاعر إل أن يتصرف » فيا نحث يديه : 
يولّد » أو يزيد » أو ُنقص . أو ينقل معنى من وجه إلى وجه آخر ؛ 
أو يطارد بديعا . 


لفن 
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2 2 ا 


١ 

لا شك أن هئاك أمرين أساسيين يتصلان بالأدب , ثم بالنقد 
الأبى » بمثلان ‏ فى رأبى ‏ المبرر الحقيقى لأى نتاج فى طبيعة 
جمالية . أما الأول فهر كون العمل الإبداعى قيمة لغوية لها 
مواصفات تفارق اللغة بما هى وسيلة اتصال مباشر أو غير مباشر » 
كما أنها فى الوقت نفسه تعلن عن الجوهر الحفيقى لطبيعة المجتمع 
اللغوى . أما الأمر الثانى , فهو كون العمل شكلا مباشراً يكشف 
عن الذات المغوية فى طرفيها : المبدع والمتلقى . ومن اللؤكد أن 
الأمر الثانى قد شغل الفكر الإنساق عبر التاريخ ؛ غير أن اتصاله 
بالعملية الأدبية قد خلصه من بعض الموامش التى التصقت به 

ولا شك أيضا ‏ أن معظم ما يقدمه التقد الأمى هو محاولة 
خلق حوار داخل بين الخطاب الإبداعى ومجموعة التقاليد الفنية 
الموروثة أو المستحدثة ؛ وهو ما يتيح مزيد] من الوعى لدى المتلقى 
من ناحية : كا يتيح نوعا من جماعية القراءة من ناحية أخرى , 

والح أن فن المسرح الشعرى من الفنون القليلة النى لم يكتب ها 
الانتشار فى ساحة الإبداع ؛ فمئل أن قدم أحمد شوقى أعياله 
المسرحية , لم يجاوز عدد كتاببها ما يسمح بالقول بوجود تيارفى الشعر 
المسرحى ٠‏ وغاية ما يمكن قوله هو فيام محاولات متنائرة فى هلا 
المجال فى تاريخنا الأدى الحديث . والنظرة الأولية فى هذا الغن الأبى 
تؤكد قيامه على محور ثابث , وآخخر متغير . أما الثابت فهو انكاؤه 
على البعد التاريخجى بشكل مطلق . وما المتغير فهو تعامله مع الواقع 
المعاصر مباشرة . أو عن طريق الإسقاط . 


ومن المؤكد أن الترجه التاريخى له خعصوصيته التى تؤهله لتحمل 
مهمة هذا الفن ؛ ذلك بأن التاريخ . بامتداده واتساعه . بحر زاخعر 
بالتجارب البشرية عل المستوى الفردى والمستوى الجياعى ٠‏ لكن 


تاريمية هله التجارب تضعها فى إطار الخصوصية . أو للحدودية' 


التى تتقيد بإطار زمانى ومكانى معين ؛ وهو ما يقف حائلا دون 
التعامل الفنى معها . وثقلها خارج إطارها » وإعطائها صلاحية 


٠‏ الحلول فى بيثة غير بيثتها الأصلية . ومن ثم كان عل المبدع ألا ينقل 


تجارب التاريخ كيا هى ٠‏ بل مجاوزها إلى الظروف التى أفرزتها , 
وحاولة توظيفها فى تجارب معاصرة , سواء تم ذلك مباشرة ٠‏ أو 
بطريق غير مباشر , 

وهنا يجب أن نلاحظ مدى الحرية التاحة للمبدع ء النى تسمح 
له بتحرير الأحداث التاريمية من حرفيتها » وشحبها بمعطيات 
جديدة ربما لم تخطر عل بال أصحاببا . والمهم فى ذلك أن يظل 
العمل فى دائرة القبول الفنى ‏ أو الممكن , بمعنى أن يلازمه تساؤل 
فحواء : هل من الممكن . أو من المائز. أن تقع هله الاحداث 
من تلك الشخوص برغم ما يتتابيا من حول داخخل وخارجى ٠‏ 
وبرغم نقلها من بيثئئها الأصلية فى الزمان والمكان ؟ وهل من الممكن 
شحن هله الششخوص بالقيم الجديدة المعاصرة ؟ 


وإذا كان طرح هذين التساؤلين يتصل بالناحية المضمونية ٠‏ فإن 
تمامهما يقتضى التوجه الشكلى إلى كيفية تقديم هذا المضمون فى إطار 
لغوى . وهنا يجب أن يكون فى الوعى إدراك فارق أساسى بين 
الخطاب الشعرى عموماً . والخطاب الشعرى المسرحى من حيث 
التشكيل اللغوى ؛ فالخطاب الأولى يتميز بكثافة لخته كثافة توقف 
النظر عندها , وتشغله بعلاقاتها , وتدفعه إلى تتبع خطوطها التى 
نذهب فى كل إتجاه , لتكون شبكة معقدة ليس من السهل اختراها 
إلى ما وراءها من ولالات . 


أما الخطاب الثانى فإنه يتميز بشفافية لغته » بحيث تسمح للنظر 


باختراقها , والوصول إلى مدلوها مباشرة . ويمعنى آخخر نقول : إن 


نين 


بيد عبد المطلب 


لغة الممرح تعمل عل نوير ا معنى كشفه . فى حين بعمل اللغة 
الغنائية عل إخفاء المينى وحجبه , 


ويساف إلى ذلك أن لغة المسرح جاوز الذوات لتتعلق ببوامشها 
من المشاعر المتحركة أو الثابئة . التى تتدخل فى تشكيل المونف 
ا مسرحى ٠‏ ومن ثم انزداد ظواهر التصادم الدرامى فيه . ومتابعية 
هذا النعلق يقتضى أن #نخلص الصياغة من أى مكون لغوى يكون 
التراكيب التى تنحرف الحرافاً حادأ عن المألرف . بمعنى أن تقترب 
لغة المسرح الشعرى من المسرح النثرى . 

ومع توافر هذه المواص مات الأساسية . يمكن أن تتحول اللغة إلى 
مغظهر مادى لكل مقومات, المسرحية الأساسية . كما تتمكن اللغة من 
مهمة تشكبل الموافف » ونحديد العلافاث المسرحية ٠‏ ويتحول 
الشخوص إلى تجرد حاملين لها , ولا يبمكن أن ينم شىء من ذلك إلا 
إذا تحركت اللغة نفسها حركة درامية . يمد خيرطها الزكيبية فى 
انجاهات متقابلة أحياناً ٠‏ ومتصادمة أحياناً , ومتوازية أحياقاً ثالث , 

وشراغل اللغة بمب أن تكون فى منطفة وسعلى بين التجريد 
والتجسيد ؛ بمعنى أن تبتعد قدر إمكانها عن مفردات الوقائع 
الجزئية ٠‏ وأن تنحاشى ‏ إلى حد ما اللمموم اليومية النمطية ٠‏ وإن 
كان هذا لا ينفى إمكانية تسرب بعض هذه المفردات إلى الشخرص 
أو الأحداث فى أوقاث بعينها ٠‏ تفتضبها الطبيعة الدرامية ( وهذا ما 
يعنى وود الوعى بها حتى مع غيابها ) . بل من المسموح به أن 
تنحول اللغة ‏ فى مواجهة مثل ذلك - إلى كائن صامت برمز إلى 

الغالب ويستحضره بالعسمت أكثر مما يستحضره بالكلام . 
1 ومن المفترض سلفاً أن اللغة فى المسرحية فائمة على البناء 
الحوارى ١‏ وهر بناء يقتفى تعدد الشخرص من ناحية ٠‏ وتعدد 
المواقف من ناحية أخخرى , لكن الذى يجب الإشارة إليه أن الحوارية 
تعنى من جانب آخر تحقق نوع من الثنائية فى الخطاب المسرحى ١‏ إذ 
إنها كما تحمل لغة الشخوص مباشرة ٠.‏ حمل كذلك لغة المبددع 
بطريق غير مباشر ,. فالثاائية هى جرهر الصياغة ال مسرحية , ناك 
ألت إلى التوحد فى الواقع العمل , 


١ 

وعل أساس من هذه المقدمة النظرية يمكن التعامل مع مسرحية 
( البحر ) لأنس داود . لكنه تعامل حدم عل الدارس توسيع دائرة 
النظر ؛ إذ لا يمكن الوصول إلى أبعاد هله المسرحية هون المرور 
بالاعمال المسرحية الكاملة للمؤلف ؛ فهى جزء من كل ؛ وبين 
المزء والكل علاقة جدلية . والكشف علا بمثل إضساءة حفيفية لله 

المسرحية . 
دلا يمكن ل بالطبع ‏ تقديم دراسة وافية عن النتاج الوبداعى 
الضخم الذى أنتجه المؤلف . وإنما الممكن والمتاح هو رصد الثوابت 
وامنغيرات فيه . لتكون مثابة ركائز تنوبرية تسمح باللتعرك لى 


لطن 


ضوئها للوصول إلى أصدق رؤية جالية , 

والثابت الأول 

علد ألس داود ‏ هو البعد التاريجى , الذدى تنطلق منه 
الحكاية : سواء كان التاريخ يعمقه التزائى , أو ببعدة للعاصر , 


وحتى عندما يتم الابتعاد مبياً عن الإطار التاريخى . فإن الأحداث 


نظل فى حالة ماس مع التاريخ القريب أو البعيد . تلاحخط هذا فى 
مسرحياث ( بنث السلطان ) ٠‏ ( محاكمة المنبى ) . ( الملكة 
والمجنون ) ٠‏ ( بهلول المخبول ) ٠‏ ( الثورة ) ٠‏ ( الأميرة التى 
عشقت الشاعر ) . ( الزمار ) ؛ ( الصياد ) , وأخيراً ( البحر) , 

أما الثابت الثانن فهر تعلق المسرحياث بقضابا لها خصرصية 
تجريدية تتعالى بها عل الثاربخ والاحداث . تتمثل فى العدل 
الحرية ‏ الحق ‏ الخير الال ؛ فلم تمل مسرحية من التعلق 
ببعض هذه القضايا . أو كلها . ويمكن رصد هذا التعلق غلى الحو 
التالى : 
بنت السلطان : العدل_ الحرية , 
محاكمة التنبى : العدل ‏ الحرية ‏ الحق ‏ الجهال , 
الملكة والمجنون : الحرية , 
بهلول المخبول : العدل. البق . 
الثورة : الحرية , 
الأميرة التى عشفت الشاهر : العدل الحرية 
الزمار: العدل والحرية , ٠‏ 
الشاغر : الحق ‏ العدل_ الخيرب اليرية , 
الصياد : الحرية ‏ العدل الاجتهاعى . 
النابت الثالث : 

أن المرأة فاعل أسامى فى, كل الاحداث ؛ وهى فاعلية إيمابية , 
من حيث إنحيازها س بشكل لازم إلى جانب الحق ‏ إلا فى بعض 
المواقف الهامشية النى لا تؤثر فى هذا الثابت الأسابى , 
الثابث الرابع : ا 

تناقض السلطلة مع الشعب ٠‏ وانحيازها إلى جانب القهر . ول 
يتخلف هذا الثابت فى كل الأعمال . حتى فى مسرحية ( البحر) . 
عندما تكون السلطة فى منطقة محايدة . فإن حيادها لا يهنعها من 
الانقياد لشخصية تدميرية هى شخصية رجل الدبن الزائف , 
الثابت الخامس : 

استدعاء شخصيات بعرنها . ها وظيفة فنية أو اجتباعية , 
لتتدخل فى نشكيل الاحداث تدخلاً مباشرا أو غير مباشر . وهذه 
الشخصياث هي : الشاغر . ودوره مسائدة الح ؛ ولفيلسرك 
بتوافن معه فى هذا , وإن امتلف مسلك كل منبها فى الوصول إلى 
هدفه ؛ ثم يأن معهما رجل الدين ليمثل عنصر الزيف والمخداع , 
ولبمثل المفارقة الحادة بين الظاهر والباطن . 
الثابثت السادس : 

انخاذ ( الفكاهة ) ركيزة -مديثة , تتدخيل . حكاليا لى أوفات 
بعينها لتخفف من صرامة الراقع وجهامته . حتى فى أشد المواقف 


جدية . وعند أكثر الشخصيات صرامة ؛ يمكن للفكاهة أن تتدخل 
لتؤدى وظيفتها الفنية , كا حدث من الزعيم سعد زفلول ‏ فى 
مسرحية الثورة ‏ عندما اقترح أن يتصارع سلطان مصر وملكة 
بربطائيا ٠‏ والفائز منبما يكون صاحب الحق فى سيادة الآخر , 

أما المنغيرات فهى مجموعة من الاحداث المسرحية النى تقتضيها 
طبيعة الوافع الذى تهسده الممرحية . كرصد الوحدة بين المسلمين 
والافباط فى مسرحية ( الثورة ) ٠‏ ورفض الموروث فى جملته » الما 
ينقله إلى الواقع الفنى من صور كريبة لمفردات فقدت صلاحيتها 
بالنسبة للواقع المعاصر . ونا التحليق فى أفق النور فى مناطقه 
المختلفة . وإظهار الحاشية التى تحيط بالسلطة بما هى عامل تدميرى 
بتوجيهها إلى طريق الظلم والفهر . وإبراز بعض القضابا الفكرية 
التى تنداخعل مع الحقيقة المطلقة , كم| تتداخل مع حقيقة الوجود 
الإنسال , 


ومن المؤكد أن لمبدع فى كل ذلك كان بسعى ‏ فنها ‏ إلى علق : 


واقع جدبد, أو إلى التعديل فى الواقع القائم مل أقل 
الاحتهالاث . ذلك بان أعهاله المسرحية تعيش ثنالية داتعلية بين 
الزمان والمكان » من ححيث الاحتواء عمل زمن الأحداث الفعل ٠‏ 
وزمها التفديرى المعاصر » وبكان الأحداث الفعل ٠‏ وإسقاطاته 
المعاصرة ,٠‏ وهله الثنائية هى النى نجعل مسرح أنس دايد صالحاً 
للتعامل مع عاله الذى يعيشه صلاحية مطلقة ؛ لآن المتلقى - من 
خلاله . يعيش الثثائية نفسها . فيصير إلى حركة جدلية بين الظاهر 
والمضمر ‏ أو المقول بالفعل ؛ وا مقول بالقوة ؛ ويبذا يصبح ‏ عل 
نحر من الانهاء ‏ مشاركاً فى العملية الإبداعية ٠‏ بل موجه 
للأحداث ؛ ومفسراً ها علل صعيد واحد . 


برا 


والتعامل التحليل مع مسرحية ( البحر ) ينتفى تقدهها فى إطار 
كمى أولاً . ثم التحرك لتحويل التعامل الكمى إلى تعامل كيفى . 
والمسرحية تتشكل من ستة مشاهد ٠‏ تدور فى إطار زمنى ومكال يمئد 
فى المعلى إلى العصر الاندلسى . ويقدم المشهد الأول خنام 
الأحداث ؛ حيث يعود الشاعر ( وعد ) » وجحبويته ( مارية ) إل 
بلاد الاندلس من مصر , ومعهما جثة الفيلسوف ( واثق ) . ويثبدى 
من الحوار أن ( وعد ) فى حالة نفسية وعقلية مضطربة ؛ فقد كان 
هذى بأذكار وعبارات لم يستطع الحاضرون استيعابها فظنوا به 
الجنون . وداخل هذا الموقف يتم استدعاء الشاعر العرى القديم 
(عروة بن الورد ) بطريق الاسقاط هل الواقع المضطرب الأزوم ؛ 
الذى يمناج إلى شاعر وثائر على صعيد واحد . ويتشكل هذا المشهد 
من ماثتين وواحد وثلاثين صطرا , ونجرى أحدائه فى بلاد 
الاندلس . والواقع أن هذا المشهد بمثل استكمالاً نعلي للمشهد 
السادس . 


قرامة لغوية 


أما المشهد الثانى فإئه يتشكل من أربعمالة وثلاثين سطراً . وتجرى 
الاحداث فيه فى قصر السلطان . ويتحمل هذا المشهد مهمة 
الكشف عن طبيعة الشخوص الرئيسية فى المسرحية ؛ من خملال 
طرح الدعوة إلى إقامة شميرة دينية هى زيارة الأماكن الخدسة فى 
المشرق ٠»‏ وبث الدعرة على يدى رجل الدين ( خعدرنق ) ؛ الذى 
ينصح السلطان باصطحاب رفيقيه : ( وعد واثق ) نكابة فيهما ٠‏ 
من حيث إن الرحلة كانت تعنى المشقة والحرمان من اللهو والمئعة . 
وخعلال الموار يتكشف التوجه الفكرى للسلطان ؛ والتوجه العفل 
لوائق ٠‏ والتوجه الوجدانى لوعد . والتوجه التضليل لخدرئق . 


ويتكون المشهد الثالث من ثلاثيالة وواحد ونسعين سطراً » تدور 
أحدائها فى ( قفط ) ؛ القرية المصرية التى تقع على البخر الأخمر , 
وفى هلا المشهد يتم إجراء حوار بين وعد وواثن ؛ يتكشف ملنه 
المفارقة الحادة بين توجهات وائق وخدرنق , كما يتم لقاه وعد 
ومارية » وتنعقد بيابها علافة حب مشبوبة من جانب وعد ؛ 
ومتحفظة من جانب مارية . 

وتسمح الأحداث بظهور شخصية نسائية إضافية هى ( أروى ) 
صديقة مارية » لتكون رمز الغواية الأثثوية المنطلقة ؛ فهى مرة 
تحاول إغواء وعد ؛ ومرة نحتال للإيقاع بوائق ؛ الذى يسنجيب ها 
فى حلر شديد, لأن مبادئه تتناق مع هذا العبث , 

ويتشكل المشهد الرابع من ماثتين وستة وأربعين سطراً ؛ وهو 
استكيال للعشهد السابق عليه , حيث تستمر الأحداث فى البيثة 
المكائية نفسها, ويخلص المشهد لعرض أفكار واثق وخدرئق 
تفصيليا خلال حوار ثنائى بجرى بينهها ؛ بنتهى بالكشف عن مهمة 
كل منبها فى العالم ( ومن طبيعة الامور أن يدعى كل طرف أن الحق 
فى جانبه ) , وبتهديد مستتر بقتل وائق . 

ونتدعل ‏ فى المشهد ‏ شخصية إضافية هى شخصية ( بعزقة 
الضب ) , اللى مدع ( واثق ) حتى اطمان إليه ٠‏ ثم أجيره عل 
التنازل عن ممتلكاته فى أشبيلية » وطعئه طعئة قائلة , 

لم يأ المشهد الخامس مكوذا من مائتين وثيانية وسبعين منطراً ٠‏ 
وتجرى أحدائه فى البيئة المكائية نفسها . ويؤدى هذا المشهد مهمة 
الكشف عن الجانب الخفى فى شخصية « ندرئل ) , بعد الكشف 
عن الحانب الظاهرى منها فى المشاهد السابقة ٠‏ فيتضح أنه رجل 
سكر وعربدة , وأنه على علاقة آثمة بأروى ؛ وأنه فى الوقت نفسه 
حب لمارية . ويتدخل هنا أيفسا  ٠‏ بعزقة الضب » لحت اسم 
جديد ( عكل ) مطالبا خدرتق . بحكم صدافتهم| القدمة ‏ بحقه 
فى أن ينال بعص ما يتمتع به خدرنن من ملذات وثروة ؛ مكافاة له 
عل تله وائقا » فيجد مطلبه هذا استجابة من خدرئق ؛ على نحو 
يدل على أن خدرنق هو القائل الحقيقى لوائق . 

وتتتهى المسرحية بالمشهد السادس . الذى يتكون من مائتين 
وثيانية أسطر . وفيه يدور الحوار بين وعد ومارية عن وائق ومن 
أهدافه العقلية والصوفية » مع مقارنتها بتوجهات خدرئق 


يفنا 


محمد هيد المطلب 


التدميرية . وخلال هذا الحوار يتحقق الحدف الفعل للمسرحية . 
ححيث يرفض العاشقان المختلفان فى عقيدتبها الدينية مبدأ العنف فى 
التعامل البشرى , ويؤكدان أن العام فى حاجة إلى دعوة حفيقية 
للحب والتسامح . وهنا يتكشف الإسقاط المعاصر فى خخوف مارية 
على وطنها مصر أن تمزقه الفتن والخلافات . وأن يدمره الدئف ؛ 
وهو أمر دخيل عليه , غريب عل أبنائه . 

والمسرحية عل هذا النحو تكاد تمن فصلا واحدا مكرنا من 
مشاهد متعددة . نئيجة لامتداد الهدث بكل متونه وهوامشه فى' كل 
المشاهد فى منطقية فئية عالية . وظاهر الأمر أن هله المشاهد سئة » 
ولكنبا فى الحقيقة خمسة فقط ؛ إذ إن المشهد الأول بمثابة استكهال 
للمشهد الأخير . وكأن الأحداث تتحرك دائرياً فى حلقة «كتملة 
التلاحم . والواقع الصياغى نفسه يؤكد هذه الحقيقة ؛ ففى المشهد 
الأول تقول المجموعة : 


ما اللى فى الأفتى من ثور وثيران . 
ورعد . وبروق 

ياعياء البحر قد مِقْت الرمال 
وتمرذت على صمت الطرين 

اكشفى لى السترى. 

ضمي إلى الغيب الغريق 

أطلفينى فى المدارات » 

نبيا كالنبيين ٠‏ 

ونديساً له صوت الحرين0"© , 


وتنتهى المسرحعية بترديد المجمومة للقول بنصه . وكأنه يحمل فى 
ثناياه الجوهر الفكرى الذى تدور حوله الاحداث ٠‏ ويحلق وله 
الحوار , من حيث كان رصدا للزمن الأنى بكل ما يخميفه من خطر أو 
أمن ٠‏ وإن كان من الواضم توقع ذابة الخنطر عل الأمن . وذلك 
من خلال ما توحى به صيذة انمع ( نيران ) . وربما كان ذلك 
السببٌ المباشر لطلب اللحاق بالبحر رمز الخلاص . غوف من 
ممركات الرمال المخيفة . «المدهش أن الحوار ي#تمل مجموعة 
الشخوص من وائق ووعد ومارية . كبا يجحتمل ظواهر الواقع المماصر 
بكل مأساويته . وقمة المأساوية تتمثل فى ذلك المنف الغريب عل 
أرض مصر . القادم إليها عبر الرمال ٠»‏ الذى لا يمكنه التعامل معها 
إلا على أساس الفهم الصحيح لعالم الغيب واستلها, جوهره 
التنويرى لإعلاء الح وقهر الظلم . مرورا بعالم البحر وامتداده 
الرمزى . 
0 

والمؤشر الإحصائى للمشاهد يدل عل أن المشهد الثان كان نفطة 
الفقل فى المسرحية » يليه الثالث » فالقاسس ٠‏ فالرابع ٠‏ فالأرل ٠‏ 
فالسادس . وليس ذلك ناما للإحصاء الكمى فحسب . بل إن 
احتوامه على الشخوص الرئيسية يرشح هله الأسبقية ٠‏ حيث ضم 
كلا من وعد. ووائق . وخدرنق . والسلطان ٠‏ فى حين صم 


دين 


المشهد الثالث شخوص وعد . ووائق ٠‏ ومارية ؛ وأروى ٠‏ وضم 
اهامس خدرئق . وأروى ٠‏ وعكل ( بعزقة الضب ) ٠‏ واجتمع أل 
الرابع واثق . وخدرنق , وعكل . وفى الأول وعد , ومارية ٠‏ وى 
السادس وعد . ومارية , 

وإذا كان المشهد الثان قد شكل نقطة الثقل : فإن شخصية 
( وعد ) تمثل البطولة الأرلى فى الأحداث علل مستوى الكم . وهل 
مستوى الكيف أيضا ؛ فقد استغرق ملفوظه الشعرى فى المسرححية 
خفساثة وأربعة وحخمسين سطراً . بنسبة 8١‏ تقريبا من مجموع أسطر 
المسرحية ٠‏ التى تلمغ ألفا وسبعياثة وأربعة وثيانين سطرا . 

وإعطاء ٠‏ وعد » كل هذه الأهمية مسرحياً بتساوق مع نوجهات 
أنس داود فى إعطاء الشاعر أثمية خاصة فى كل أعماله المسرحية , 
ولعل إطلاق اسم ( وعد ) عليه كان للإيماء بأن المستقبل الإنسان 
مرهون بالوجدان إذا صدق فى تعامله مع الواقع . ويبدو أن اختيار 
أسهاء الشخوص قد تم عن وعى وقصد للإيجاء بملامح كل 
شخصية ‏ كرا سوف نرى . 


والمسلك العام هذه الشخصية المحورية يدل عل طبيعتها 
العاشفة للحياة . المنطلقة فى رحابها » تعب منها قدر استطاعتها . 
من ححيث كانت أهداف الشاعر الحياتية ‏ فى المرحلة الأولى ‏ لإا 
تجاوز الخمر. المرأة ‏ الصيد . فعندما يعرض عليه السلطان فكرة 
الرحلة إلى الشرق ؛: وأنه سيصحبه فيهاء يقول : 


طلمة قنص 

حفلة عرس 

موكب رقص 

ليلة أنس 

لبيك 

فتبلك با مولاى . وحامل خفيك 

مادام هثالك هر سن أمار الكوثر 

وغناء علب الإيذاع . يعربد فوق شفاء يقطر مبهن السكر 

وحور عون . 

كأمثال اللؤلؤ المكنون . 

فاللمئة حيث تكون يا مولاى . 

ولكن عندما يأخذ هذا التوجه مسلكا عاطفياً ادا . فإنه يتحرك 
داخل حدود أخلاقية , فها أن انعقدت مع مارية علاقة حب 
صحيحة . حتى أخلص لا الإخغلاص كله . ورفض أن يصرفه عنبا 
صارف . حتى ولو كانت أفكار واثق الفلسفية . التى كان يرى فيها 
هروبا من الحقيقة الإنسانية » يقول وعد لوائق : 


٠‏ أنت بلا قلب 
تعرف أن محترق اناف 
وفان الوجدان 


لم مدل عن تلك الآراء العرجاه . 
لن تبصرل بعد الآن 
فى فاضي ) . 


والق : وإلى أين ؟ 
وعد : أبحث عن مارية السمراء 
نجمة عمرى فى الليل المعتم 27 . 


كي| يرفض أى علاقة عبلية تصرفه عن هذا الحب , أو ثنتفص 
من سموه ١‏ فعندما تحاول ( أروى ) أن تشده إليها » رتتحسس 
رجهه فى عملية إفواء . يؤنيها قال : 


أهلا . ٠.‏ أصديفتها أنت ؟1 

ابتعدى الآن , ؛ أنا 

قل الأعصاب ٠‏ ومببوب العقل 

ند تقبض كفاى على هذا العثق المرصرء 
أو تسح هذا الجسم البذل2؟؟ , 


وهذا المسلك العام لشخصية وعد يتوافق إلى حد بعيد مع تكوينه 
الداخل ؛ الذى استطاع الحوار أن يستحضره فى كل مواقفه الجزلية 
والكلية . ويطرحه على المتلقى ليدرك أبعاد الشخصية فيتجاوب 
معها . أو يرفضها تبعاً لهذا التكوين , 

فى الإطار الكل يمسد « وعد» الوط المغرم بؤطله : 


انظرى . . مارية الحلوة 

هذا موطني الرغد ؛ 

وأنياء بلافى 

انظرى للشجر المورق , والغدران 
والطير الادى نشد أفراح فؤادى" . 


وعشق الوطن كان مدخعله لعش الجمال فى كل وطن : 
يا نفل 
واحاث نخيلك , غدرائك » 
أسراب عذارك 
حملن جرار الماء 
وغنين مواجيع الوجد 
ورواهب ديرك - باركهن الله - 
مددن فراعاً بالحبٌُ 
وكفا بالماء العلب 
فلتحرس واديك الرحب 
جلة هلدى الدئيا ‏ عين الرب("© , 


قرام الغوية 


وف المرحلة الثانية من تطور هذه الشخصية يتصاعد هذا العشق 
إلى نوع من الوجد الصوفى الذى نتلائى فيه الذاث لتلتحم بالمطلق 
فى سبيل أن نحل مشكاتها الوجودية . ويتجل هذا التشكيل فى 
حوار مكثف الدلالة ل بين وعد ومارية : 

وعد : عانيث كثيرا حنى عشقت روحى البحر 

مارية : يسلمك البحر إلى البحر 


وعد : الأفق الأبعد 
مارية : حلم الغد 
وعد : قال الشبل : 
« الصوفية أطفال فى حجر الخالق » 
وكذلك الإنسان العاشى 
مارية : والشاعر يا طفل العلب 
وعد : صوق اجى محيويه2 , 
ومن مجموعة هذا التكوين بعناصره المتناسقة » يثم رؤبة الشاعر 
لعالله . وتتلخص هله الرؤية فى أن العالم مهزلة نبعث عل 
الابتسام : 


العام ل لظرى مهزلة تبعث فى افق البسمة 
أو تطلن من حنجرن قهقهة تاعسة ملبزية! , 


ومادام هذا هو حال العالم 5 واقم الرؤية ؛ فإن الشاعر يمتلك 
قدرة خلق عام آخر . أو التعديل فى عاله الفائم على الأقل : 
يبتكر الشاعر مدثا كاملة ٠‏ وحدائق 
مزهرة. لى زورققي رك 
لبس بعيداً أن يينكر السيف0© , 
وإمكانية تحفق هذه القدرة الهالقة تتأ من تلازم عسيق بين 
الشعر والتصوف واللبوة : 
الشاعر والمتصوف والمتبى 
تجربة عناء لى هذا الكون"'" . 
كبا ثثان بإعبال عنصرين مثلازمين : لنب الخيال . وهذا ما 
يؤكده وعد فى مواجهة مارية : 
لن تمدعنى كلياتك عن نفسك 
لأنا أصل إلى جوهرك النورال 
كبا بصل الصو إلى أعتاب الرب0"" , 
وهذه الطاقة الأدراكية الغائلة كانت وراه تنبؤ و وعد ؛ بمقثل واثق 
على يد خدرنق على نحو من الأنحاه . 
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وبالضرورة فإن هذا التكوين الداغل المشكل للسلرك 
الخارجى . قد كان صاحب الفاعلية المؤثرة فى علافة و وعد » بغيره 
من الشخوص ١‏ فقد نشأ فى أحضان صدافة ميمة مع السلطان 
ووائق » جعلت منهم ثالوثا متناهما برغم ما بينهم من مفارقة داخلية 
أر خخارجية . وفى موقف من أكثر المواقف دلالة على هله الحقيقة 
يتداخل الثلاثة فى نشيد هزلى معبر قائلين : 

ها نحن صعاليك الدئيا 

ثتنقل الى أيه ثائية 

ما بين العرس وبين االمأتم 

لتقرل هم : 

ونيا فائية99 , 


واللافت أن هذه الصدافة العميقة لم تقف حائلاٌ دون استقلالية 
٠‏ وعد ؛ فى مواجهة أفكار وأثق . وعدوه خدرنق . ويمكن أن نقول 
إنه اختار منطقة وسعلى - بينهما - تقوم عل رفض حدة كل مابها فى 
موقفه إزاء الآخر : 


وعد لوائق : صوئك أنثت وصوت الشيخ خدرئق 
حدا ”شنيف واحيد 


الصرت.الواحد ل هذا الما موي خف 
البعد الواحد يحمل للأبعاد الأخرى 
إنذارا بالقبل 205 5 


وليس معنى الوسطية هنا تقبل «وعد» لتركيبة خدرئق 
الداشعلية » ولكن معناه الوقوف بين طرفي التنافضص الفكرى المتوهم 
( الشرع - العقل ) ؛ ليكون ذلك محولا لرنض لى نظام شموق 
يغيب فيه الرأى الآخر . أما خدرنق بمكونائه التضليلية فهو مرفوض 
جملة وتفصيلا . وما تناح فرصة لوعد داخل الأحداث إلا ويبدى 
هذا الرفض فى أسلوب حاد أحياناً , وساخر أحياناً أخرى : 


الشيخ خدرئق مهروس 

باللعب الإبريز الأصفر 

إن لاحث فى الصين فلوس. 

يتحدى البحر ويتشمر"" , 

لككن يظل الرفض دائما فى دائرة احترام وجود الآخر , بمعنى نيل 
العنف فى مواجهة اختلاف الرأى . أو حتى فى مواجهة الرفض . 
يقرل «وعدء عن خدرئق : 


فى ظلمة ليل كدت آبافته 
ضربة سيف أو طعنة خنجر 


ل 


ونريع العالم من هذا الوفد 

لكن عاتبنى الشعر 

فافية يرقد فيها السحر 

بيفى يها هذا الشبخ 

- بلحيته الكثة ٠‏ والنظرات الشيطائية -. 
تصلويا أبد الدهر" , 


ونثول مجموعة علافات : وعد ؛ بالشيخوص إلى علاقة توحد بينه 
وبين مارية برغم اختلافهها فى العقيدة , حيث يتم زواجه منها . 
وعردتها إلى بلاد الأندلس , 


ل 
وبأ ( واثق ) فى المرئية الثانية كها وكيفا ؛ فقد استغرق ملفوظه 
الشعرى مائتين وتسعين سطراً . وإذا كان وعد فد حضر بشخصه 
فى أربعة مشاهد : الأول الثانى ‏ الثالثس السادس . فإن 
حضور وائق فد اقتصر عل ثلاثة مشاهد : الثانى ‏ الثالث ‏ 
الرابع . وفى وسعنا أن ثنيين ‏ من خلال النظر إلى المسلك العام 
هذه الشخصية داخيل المسرحية ‏ أنها من طراز ماص ؛ فليس فيها 
من التعقيد ما لاحظناه فى وعد . وربما كان مرجع ذلك إلى .أن 
شخصية وعد تعيش فى خارجها على وجه العموم , ومن ثم كان من 
الميسور إدراك ما فيها من تركيب وتعفيد . لى حون نعيش شخصية 
وائق فى داخلها غالبا ٠‏ ومن ثم يكون الوصول إلى أبمادها محال 
ببعض المحاذير ٠‏ خوفاً من التخمين أو التخليط الذى يضفى عل 
الشخصيات ما يتنا مع تركيبها الحقيقى . 


ونستطيع بداية القول إن شخصية وائق ذات بعد واحد . ألزمها 
سلوكاً نمطي حيثما أنيح لها أن نشارك فى الأحداث ؛ وفر سلوك 
يعتمد العقلانية الخالصة . يقول واثق : 

العالم ملكة الإنسان 

العفل .. الربان .. اليقظ . الحذر , المولع بالكشف وبالتثوير 

فى هذا الحشد المائل من أوهام وخيالات وأساطير 

أصل إلى اللب 

أنرع عنه الأعراض إلى الجوهر 9" , 


وهذا المسلك العقل الصارم يكسبه نوعاً من المصارحة ألنى تصل 
إلى درجة مواجهة السلطان بحفيقة حاشيته النى تميط به. وكيف 
أنها مجموعة من المافقين . يقول واثق للسلطان ؛ 
أو لا يكفى ما حولك من مَبّاه السمس 

يشرق مولاى السلطان 

فيشرق عباد اللدمس 

يغرب مولاى السلطان 

يغرب عباد الشمس 

عباد الشمس يمرك أذنيه نحو الشمس ولا يتعب29 , 


ثم مواجهته بضعفه الداخل : 
وائق : صدلى .. إل أتعاب 
رجل من معدئك الطيب 
ثفاذ الفكر .. اها : 
020 يقبا ٠.‏ يبرم من الداخل :29 , 


وهذا التوجه العقل الصارم - بلا شك كان وراء نظرته 
الرديثة إلى فن الشعر » عل أنه مجموعة من النزرات والأوهام التى لا 
تنآلف مع العفل . وهو يقرر هله الحقيقة فى وجه دوعد» ١‏ 
الشعر الفارق فى التعير عن النزوات الدليا 
وتصاوير الأرهارا؟"© , 


وها النفور من المنحى العاطفى يتوافق مع أخعلاقياته النى يلثم 
بها , حتى فى أشد المواقف إغراء ؛ فعندما تتقدم إليه ( أردى ) 
لتعرض عليه نفسها , يرفض فى كبرياء مخلف بنوع من الدمالة 
الغريبة عليه : 
واثق : هفوآ .. عفوا .. يا أررى 
أنا ملتزم بفضيلة ننسى باسم العقل . كا أن 
صديقى الشيخ خدرئق ملتزم باسم الشرع ٠‏ فلا 


أنوى 
عع إعجاى بالكرز الراقه ٠‏ بالسوسن ميتسما 
بأربج الفل 
لا أجرق أن أهتك ستر امرأة فى جنيع اللبل0""؟ , 
ويبدو أن هله المعارضة بين العقلانية والحس الجهالى ٠‏ كانت 
تمهيدا لان تمثل أروى داعل هذا العقل مكانة عاطفية ؛ ركان هذا 
إعلاثاً ضمنيا عن أن النزعة العقلية وحدها محال أن يكون ها 
السيطرة عل مقدرات الإنسان . وحديث واثق إلى أروى يؤكد هله 
الحقيقة : 
ما أطول ليل العاشق 
ما أحلى تلك الأطياف 
هاندا أتذكر » بل أحيا 
أحلام الحب الأول 
ينبس فى أطراق البابسة الشوق الراجف 
وأعيش بأوهام مراهق!"2 ١‏ 


ولا شك أن هذا المسلك الاخخير يتنافى مع عقليته الصارمة النى 

تسيطر عل تكوبنه الداخل . والتى لا تعرف إلا المارسة 
الحضورية , وتتحفظ أمام مجموعة الغيييات على وجه العموم : 
وائن : نحن وجدنا فى هذا العالم 

فلئسأل ألفسنا 

كيف نكون 

لا داعى أن لسأل : 

من أين . . لهذا ؟ 

ذلك رجم بالفيب9" . 


قراءة نمويه 


وهذا التوجه الوجودى ‏ فى جملته ‏ انعكاس المجبوعة من 
التكوينات الفكرية النى يتتمى بعضها إلى كأثبرات «اعتزالية » 
تحررية » وبعضها إلى تأثيرات يونانية أرسطية ؛ على نحو شكل عند 
واثق إدراكا شمولياً لمطلق الوجود , من حيث آمنيله لروح العام 
الذى تسعى الإنسائية إلى بلو اعتابه ٠‏ واستشراف أنواره . 
ويشير حوار و وعد ؛ ومارية إلى هذا اذائب من تكوين واثق 
الفكرى والثقاق : 
وعد : غير الرمل 
كاس السم أر الخنجر 
مارية : سقراط 
وعد : كان شفولاً به 
يتحدث عنه كا يتحدث عن ضوء الشس 
يرئاد رؤاه كما يرئاد الظامىم 
تبر من أبار الفردوس 
مارى : يبتف بالإئسان 
أن يدرك أبعاه وجوه ممزوج 
بالحيرة والحرمان 
هل كان أرسطو أسعافه 
وعد : كلا ... ابن الراوندي9؟ . 


رهذا الترزكم التق حدد نظرة واثن للعلاقة بين الشرع 
والعقل . وكيف أن الشرع وحده غير قادر على حل مشكلة العام 
دون مسائدة من العقل : ١‏ 
خدرتق : العقل أضل الإنسان 
يله فى غابات شرور . ودعاليز غواية 
(مشيرا إلى السياء ) 
من شرقة هذا النور النفاة 
يكن الإئقاط 
واثق : هل حل الإشكال 
إجتبع الناس عل غابة 


كلا يا ششيخى 

ازدايت فى العام أنبار الدم 

امتدث آبار الحقد الأعمى 

إجعلت أشجار اليب الأخضر من قلب الإنسان 


العقل هر المرا»"؟ , 


وهنا تق دعوة واثق إلى عقد نوع من المصالحة بين الشررع 
والعقل ؛ لأن امتلاء العالم بلمتناقضات فى ححاجة إلى مواجهة بالححوار 
العاقل ؛ وهذا ما يدعو إليه خدرنق وما ى قمة الاختلاف : 
واثق لحدرثق : لا أنكر أنك فلك ترساتة أسلحة هجاء 
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مقذم 

لكنى أثمنى أحيانا أن تتحاور فى «دائرة العقل 
أن نفع نافلة للفكر 

تزن الآراء بميزان إنسال 

تسلم عقلك حرا" , 


أما علاقة واثق بشخورص المسرحية . فهى نشكل امتدادا 

لصداقة طفولية هم السلطان ووعد . تتخلص من كل مظاهر 
التكلف . كا تخلص لكل مظاهر الود . فى حيين تمسد علاقته 
بخدرئق الثناقض فى أقصى درجاته ٠‏ بل الرفض الكامل غله 
الشخصية الرديثة ظاهرا وباطنا : 
واثق : صدققنى ياشيخى .. أنا لا أتجاهل قدرك 

بل أهمس فى نفسى أحباناً 

ما أبرعه من رجل حائق 

حين يصب مواعظه الثارية 

وبمصن مل التقوى 

فى ورع مصلوم زائف 

يزداد رصيد الأرقاف , 

وتتتفخ جيوبك باللعب الإبريز") , 


وقد انتهت حياته نباية مأساوية ثمناً لمبادئه وأفكاره عل بد 
( بعزقة الضب ) ربيب خدرنق ؛ فشخعبيئه ب فى ممملها ‏ تكاد 
تنبئل من اسمه الذي نمل سن لاله ل الأحداث (وائق ) 4 


5 
ومثل ( خدرنق ) الشخصية الثالثة من حيث المساحة اللغوية 
النى حازها فى المسرحية ١‏ فقد امثد مافوظه إلى مائثين وواحيد 
وحمسين سطراً , بنسبة ١4‏ / ثقريباً من جملة أسطر المسرحية . كا 
تدخلت هذه الشخصية حواريا فى ثلائة فصول : الثان ‏ الرابع - 
الحامس ؛ منساوية فى ذلك مع شخصية واثق . وطبيعة الدور اللنى 
قامت به كان وراء اخختيار رمزها الاسمى ( خخدرنق ) , بما يجيل إلى 
مرموز غير مباشر هو ( العنكبوت ) ٠‏ بكل هوامشه الخرابية من 
ناحية » والانتشارية من ناحية أخرى . والمسلك العام لها ينم عن 
ازدواجية تقابلية بين الظاهر والباطن . أو لنقل إن هذه الشخصية 
تعيش حباتين متنافضتين مام التناقض ؛ فمن ناحية تضم نفسها فى 
إطار خارجى يقوم على إدعاء التدين ٠‏ وحراسة الشرع : 
أنا فى هذا العالم . راعى تفيل الأحكام ؛ مدافعة 
الأوهام , إشاعة روح العدل 
كل إلى الأكفاء الأطهار رعاية هذا العهد9» , 


السلطان عل رحلة الشرق ؛ 


يضن 


ويثير شجونى با مولاى 
انك م يخفق فلبك ححتى الآن 
لم نيف بألف جناح نحو الشرق9") , 


كما يقدم التوجيه والومظ لواثق : 
با ولدى .. رقق قلبك بالدعوات المبرورات 
واستقبل من يومك ما فاتك أمس 
لا تنظر فى عين الشمس 
أنقد روحك من أدران الوسواس الخناس 
حتى لا تبط لقاع" , 


وفى مقابل ذلك يتكشف سلوك الشخصية عن تبلل ونبتك لا 


: حدود لما ؛ فعند مقابلته لأروى تتضح هله الحقيقة فى قوله لها : 


انتفضى من لحلف النخيلة 

سس ألف امرأة أعرف هذا العطر , 

وأشتاق إلى شم الوهج الرائع . 

ضم المزع القايع 

نهم الغا الجالع 

أشناق إلى ملح العرق المتفصد بين الببدين*” . 

أما الخمرة عند الشيخ فهى ( الطاف المول ) : 

خدرئق : ما هذا ؟ 
أروى : من ذوب فؤادى قنينة حر 
عدرئق ؛ يا ألطاف المولى .. 

ردينى لشباب عَمرتْ فيه ليا الحلوة 

بالأسمار وباللدات الفصوى<” , 


وقمة الضلال أن يتلاعب بتعاليم الدين ٠‏ ويجعل اقترافه الحوام 
فى إطار من الشرعية . يقول لأروى مزيفا على نفسه وعل 
الآخرين : 
قول : حتى بلي فى دائرة الشرع المحرويس 
من الله :| وهبتك نفسى 


واستكمالاً لهذا المسلك يتحرك خدرنق لتخعلى كل عقبة تقف 
دون نحفين غاياته ؛ مستعملاً الطرق المشروعة وير المشروهة ؛ النى 
تصل أحياناً إلى درجة القتل . حتى ولو كان فتلا بالنوايا ؛ إذ كانت 
هذه نيته تجاه واثق . وقد هدده بها فى جملة سالبة أقوى فى تأثيرها من 
الإيهاب . عندما قال له : 
35 


وكانت هذه نيته جاه وعد أيضا : 
خدرئق : مارى 
بدى على دم الشاعر 


اا 1 


فى جبيئه المشيم 
فى أشلاء قلبه الطمين 
لوق رأسه الذبيع بالسكين!؟ , 


والمدهش فى كل ذلك أنه يكاد يلقى مسئولية هذا المسلك عل 
لله ويدعى أنه حارس شريعته عل الأرض ١‏ ففى لحظة انغماسه فى 
دنيوبته بتطلع إلى السماء قائلا : 
أعرف أنك تضحك فى ملكوتك من هذا الخلق 
انت فرست الأضداد بأعيانى 
شرخ فى كينولة لفسى كالأخدود. المنشق 
روح يغمرها الثور لتصعد 
جسد منغمس فى الطين » 
ومنتعش بأريج التفاح وفاكهة النيد"" , 
والنظر فى التكوين الداعل لله الشخصية المعقدة يفسر هذا 
المسلك المزديج » حيث بمثد هذا التكوين إلى مرحلة مبكرة من 
عمره ؛ فقد كانث الدشأة الأولى موضلة فى الوضاعة , يكشف عنما 
حواره مع عكل . 
عكل : ياابن ببالة .. بائعة الفرع 
با أعظم تلوق .. يا مجدم 
خدرثق : حرس يا وقد 
هذا أسلوب اخارة 
فنتفلق هذا الماضى الأسود("” , 


وفى عملية تعريضية يعمل خدرنق على جير هده النشأة باسئيعاب 
ما يصل إليه من المعارف . وبخاصة الكلامية والفلسفية ؛ يثم عن 
ذلك حديثه إلى وائق : 
خبرل من ألت؟ .. 
أرسعلى كابن اللاوندى لا يؤمن إلا بالحس 
أم صرلى يصل إلى الغاية بالرؤية والخدس 
من أهل الباطن أنت؟ 
تدم “لواح . وترئاح على أعتاب الرمز"" , 


والملاحظط أن هذا التوجه المعرق كان موظفا لخدمة أفراضه » 
ومقاومة أى مسلك يمكن أن يقف عفبة دونها . ومن هنا نراه يرفض 


العقل رفضا حاسما . ويعده جهازا مضلا : 
العقل أضل الإنسان 
أدخله فى غاباث شرور. ودهاليز غواية"؟ . . 


ويجمع إلى رفض العقل رفض اليب أو العاطفة . أى أنه يرفض 
وائقاً ووعداً بطريق غير مباشر : 
خدرئق : ما العقل .. ؟1 .. 
أسم بوب لقوائين اللحم ٠‏ وأهواء الدم 
العقل مراسهم غرائزك المشبوية . 


أنت تسميها العقل 

الشاعر يدعوفًا الوجدان 

باسم الحكمة والفن إلى درك الحيوان 
تممضران0ة؟ , 


وهذا التكوين الشائه هو الذى نحكم فى علافته بالشخوص فى 
المسرحية ؛ فباسم الدين يمتزىء عل السلطان وبيدته تبديداً 
مستتر] ؛ فما أن تأخخر السلطان فى تلبية دعوته إلى زيارة المشرق حقى 
يندفع قائلا له : 

وإذا أمهلك الخالق 

هل يمهلك الخلق ؟ 

ورعاع القوم بلوكون حديئاً عن رجل مارق 

بجلس خلف أريكة عرشيك'"؟ , 


أما علائته بوعد وواثق , فقد حددتها الأسطر التى عرضنا لا فى 
نحديد موقفه من العقل والعاطفة » وإن خص وائقاً بمزبد كراهية 
واحتقار ٠‏ بوصفه الطرف المضاد الذى تمئلك قدرة الكشف من 
زيفه وباطله . يقول خدرئق لوائق : 


صدلق .. إلى أحسد أمثالك 

نفى لل أرض اله كا يمضى الثور امائج 
تفنات من اللذاث كما يقتات بعير 
وتام قرير العين كختزير فى مزبلته 
لا تطرق قلبك آياث اله 

: ولا تعبا بتقاليد القرع!"" , 


ونجسد علاقته بأروى جوهره المنحرف , المنقمس فى كل ما 
يحرمه الشرع الذى يتحدث باسمه ؛ فعندما تقدم له أروى كأسا من 
الخمر يقول ‏ فى إباحية مفرطة ‏ ؛ 


قبل .. دعينى أتقرخ فى أحراش الغابة 
أضواء وتباويل وظلا 

ودعينى أغرق بين الماء وبين الثار 
ويغرق جيشس توحان ٠‏ فرساناً » 
ورماحاً تنقض , وحيلا99 . 


أما مارية فهى أمنية تعيش فى خياله : 
خدرئق : الليلة يا أروى 
أروى : ماذا 
خدرئق : يأتنس فرائى 
أروى: ىف 
خدرئق : بل بالحلوة ماري 
أروى : ماذا عن أروى 
خدرثق : أنثٍ سثمتك : 

أنث فبابة صيف ضائعة الماوي5! , 


ويل 


محمد عبد المطلب 


وفمة انحدار خدرئق فى علاقته بعكل التى تمتد ‏ كيا أرضحنا - 
إلى مرحلة العلفولة » والتى من أجلها يطالبه عكل بحقوق يراها له 
فبله بحكم المنشأ والتوجه : 

عكل : أسألك الآن بحق صدافتنا لى الكتاب 

أن تفتع شقا فى هلا الباب 
أن لا تتركنى كالأعمى فى سرداب!" , 


والنظر فى مجموع هذء العلاقات يدل عل أنبا فئمة عل 
الرفض ؛ رفض خدرنق لكل من تعامل معهمم من قريب أو بعيد » 
أو لثقل إنها حركة إسقاط مول الرفض المملط عليه » إلى رفس 
للأخخرين , 


7 

ونحتل مارية المرتبة الرابعة بين شخوص المسرحية من حيث 
المساحة اللغرية النى شغْلتها , حيث حازث من ملفوظ الحوار مائقى 
سطر. بنسبة ١١‏ / ثقريبا , احتواها ثلاثة مشاهد : الأول 
الثالث ‏ السادس . وتدخلها فى الأحيداث يأخعل أهميته من البعد 
المكانى ( قفط ) . ثم من صالئها بالشخوص الرئيسية ؛ وعد 
وائق ‏ نخدرنق ‏ أروى . ومسلكها العام يثبع من وظيفتها الدبنية 
بوصفها راهبة من راهباث الدير الكبير فى قفط . ومن ثم فلا غرابة 
أن يسم هذا المسلك بالثقاء والطهارة . وهى تجمع إلى وظيفتها 
الديئية وظيفة اجتهاعية متصلة بالوظيفة الأولى , حيث تقدم معونئها 
لجماعاث المسافرين وعابرى السبيل ؛ فمسلكها قائم عل الإيثار 
المغلف بالحب العميق . واللافث أن هذا الحب يتسع حتى لمن أساء 
إليها مهما بلغث إساءئه . وتتكشف هله الحقيقة فى حوارها مع 

و وعد ) رهى تستعيد جانبا من تاريخ زواجها الأول : 


مارية : لم أخيرك 
سائتنى الأقدار إلى كفى وغد 
فى تلك الليلة عفث العالم 
وانغرس بأعماقى المقث إلى أبعد حد 
ومد : لكنك تأتين كطيف توران 
كملاك يفرس فى العام ل الرحة والحب 
ماربة : ذاك قرارى للرب 
أن أخدم من ينبله القلب 
من تملونى الرفبة أن أحل سكيلا 
وأمزق جسده 
وأبعثره شلوا شلوا . . للوحش الكاسر*"؟ , 
وكل ذلك بدافع من عمق إيانها . ومسيحيتها التى تستلهم 
تعاليم السيد المسيح : 
أر ما قال السيد فى ملكوته 
د باركوا لاعينكم 
و .. أحبوا مبفضيكم ,630 , 
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وهى من هذا المنطلق ترفض كل مسلك يعتمد العلف وسيلته 
لتحقيق أهدافه ؛ ففى الحظة خاطفة يدور بخلد وهد أن يفثل 
خدرنقا ليخلص الوافع من آثامه وشروره . ويعرض عل مارية هذا 
الخاطر ٠‏ فيكون ردها حاسماً وعاماً عل صعيد واحد : 
ما كنت غفرت لكف يقطر مما الدم"") , 


وليس معني الحب والتسامح الضعف والاستسلام 0 ينما هناك 
مواقف ذات طبيعة خخاصة من العدوانية , لابد أن يكون ها مراجهة 
تناسبها » وإن كانت المواجهة س أيضاً ‏ تتوافق مع الفيم الإيمائية 
الحقيقية ؛ فعندما تستأذن من وعد للعودة إلى الدير » يتخوف عليها 
من أخطار الطريق . فترد عليه فى ثقة : 

بحيال عندك لا مهتم 

أظافر مارى تملع هذا الإلم 

أسلمك الروح ٠‏ وهذا الجسد الوامن أقدار الرب140) , 


ويدفعها اعترازها بذاتها إلى رفض كل موروث بمكن أن بنتنفص 
من أنوثتها . أو يحرمها بعض حفرقها الإنسانية » حتى ولو كان 
تعلقه بها على سبيل التضمين لا التصريح ؛ فرعد سعيد بحبها ؛ 
تملزه الفرحة بامتلاكها : 
وعد : وافرحى .. إى أمئلك العام فى هذى الكف 
مارية : ( فاضية ) 
لست زجاجة حمر بافة زهر 
قطعة أرض تملكها طول الدهر 
إن روح حر" , 


وهذا التوافق فى المسلك العام يعكس تكوينا متزجا سس النقاء 
والحب وامثالية ؛ وهى مواصفات تمثل مدة تواجه بها العالم المحدود 
( الوطن ) ٠‏ أو العالم غير المحدود . 

وقد امتزج حبها للوطن بألوان من الخوف والشفقة نتيجة لرؤيتها 
العميقة لما يتهدده من عوامل تدميرية تحاول أنزيق العلاقة الحميمة 
بين أبنائه : 

مارية : ياحهى .. 

أمشن هذا الوطن الرغد 

أخثى أن يتشظى فى زويعة الرمل 

أن تدركه عاصفة الرهد 
اعزف يا شاعر فى وطن لحن للحب 
الحب .. !.. له المجد . له المجد . له امد" , 


وقد أخيذ هذا الخوف طبيعة درامية تعلن عن صراع محتدم فى 
الباطن بين رؤية الواقع الكثيب فى الوطن والرغبة فى الرحيل عنه 

بصحبة وعد : 

وعد : تبكين 

مارية : وأخلى ها وعد 


أن تتشجر رياح الحقد ؛ 

مز فى وطن الأخضر .. أجنحة النسرين . 
وأحلام الزليق . 

هل أرحل باسم اللحب 

أم أبقى باسم الحبةا", 


ومجموعة هذا التكوين العميق لمارية هو الذى سيطر على علائتها 
بالشخوص حرفا » وفى مقدمتهم ( وعد ) الذى صار لا الحاضر 
والمستقبل , وشغل كل عواطفها النبيلة حت صارحته بحبها ؛ 
بالرهم من أنه مثل لها هزيمة داخلية وشعارجية على صعيد واحد . 
ملرية لوعد : بمناسية الحب " 
لا تغتر 
أحرزت السر9” , 


أما واثق فحديثها عنه بمتلىء احثراما وتقديراً كبيرين ؛ يكشف 

عن ذلك حوارها مع وعد ؛ فهى تصفه بأنه ( سفراط ) ؛ 
مارية : سقراط 
وعد : كان كهفولا به 

يتحدث فته كا يتحدث عن وه اللممس 

يرتلد رؤاه كبا يرئاد الظامىء 

برآ من أمار الفردوس 
مارى : يتف بالإئسان 

أن يدرك أبعاه وجوه مزوج 

بالحميرة والحرمان9") , 


كرا أنها أحبت أروى . ونظرت إليها من خلال ظروفها القاسية 
التى أوقعتها فى تجربة الخطيئة , وثرى أدبا سوف تلج أعتاب الثوبة 
طلب] مثفرة الرب ؛ وهذا ما دفعها إلى رفض وصف وعد لها بأما 
أفى ‏ 
وعد : لا.. لا.., هذى أفعى 


هذى أن المتتابة 

زجت كف اله بها بين شعاب التجربة 
خرجت لادمة . قاثئة . تغتسل بماه الثوية 
من يقصد باب إلى ٠‏ يففر ري فلي" . 


4م 
وتخثل أروى المرتبة الخامسة فى مجموعة الشمخوص كمي وكيفياً ٠‏ 
فقد استمر ملفوظها الشعرى مالة والنى عشر سطراً » بلسبة 5 / 
تفريبا من مجموع أسطر المسرحية » وقعت فى الفصلين الثالث 
والمخامس . 
ودورها القصير نسي لا يلغى أهميتها فى تعقيد الأحداث » 


وتكثيف الصراع . والكشف عن أبعاد بعضن الشخوص . وقد 
ساعد عل ذلك الطبيعة الازدواجية التى سيطرت عليها ؛ فهى - 
مثلاً ‏ فى علافتها بماربة خارجيا تقدم كل علاقاث الحب والاخوة 
الصادقة , فى حين أنها ‏ ذاخلياً . لا تتورع عن خيانتها مع حبيبها 
وعد ٠‏ ونحاول أن تمد حباها حوله , فإذا ما أغفقت فى ذلك انمهت 
إلى واثق مقدمة إليه جسدها فى عرض مباشر , قدمث له بكلام 
غريب عن حبها له دون أن تراه : 
أروى لوائق : مالفا . . امرأة فى جنع اللبل 
رجل يتقد ذكاء 
هل لمة أشياء أخرى ؟ 
واثق : ماذا ؟ ٠‏ 
أروى : أحلامى تنتظر لقاءينا 
مارى أحكمت الطوقى على عنتي 
كانت لحكى عنك ليتفض كيال بالشوق 
وتأخلل الكليات إلى فردوس استلقى فيه على زديك" . 


أما علاقتها بخدرئق فهى صورة للفجر الكامل ؛ وهو ما يؤكد 

توافق هاتين الشخصيئين فى المشلك العام . ويكاد حوارهما معا 

ينحول إلى غزل جنسى مكشوف ٠‏ يزاوج بين الكلام رالفعل , 
ىا 


ويجىء السلطان سادسا من حيث البعد الكمى ؛ فقد شغل 
حواره مالة وعشرة أسطر . بنسبة 5 / تقرييا ٠‏ نجمعث فى فصل 
واحد هو الثان . وأهمية دوره تتمثل فى كونه شهريدا لواقع مكال 
وزمانى صالح لتجميع هذه الشخوص ؛ وعقد العلاقات ينها عقدا 
دراميا , نتيجة لعوامل التنافر أو التقارب الى بينها . 

ومن هذا المنطلق التجريدى جاءث الشخصية صالحة لاستيعاب 
صداقات متعددة . برغم ما بينها من تناقض حباد أحياناً ؛ وهادىمء 
أحياناً أخرى ؛ وقد حاولت عقد نوع من المصاللحة بينها فى دائرة 
السلطة , 

وبرغم امتداد صداقة السلطان لوعد وواثق إلى مرحلة الطفولة ؛ 
م نكن هذه الصداقة عائقاً يمول دون علائته بخدرئق ؛. بوصفه 
ثلا لخط الشرع فى دائرة السلطة . وبحكم هذا التمثيل كان 
السلطان يستجيب لندرئق . كيا حدث فى حالة استجاته لرحلة 
الشرق . ويمكننا أن نقول إن شخصية السلطان كانث قابلة للغزو 
العاطفى , والفكرى , وبخاصة إذا جاء هذا الغزو من شخصية 


: راسبوتيئية كخدرنق , جد فى ظلها بعضا من راحته الئفسية : 


السلطان لوائق : هل تدرى أى حين تزلزلنى بالكلم العاصفت 
يتلقان الشيخ العارف 
وبعبد سكينة روحى 
يباكم أمنى أن تسلم صدرك لأثامله الرطبة للكليات 
المعصولات العليلةة” , 


نين 


محمد عبد المطلب 


والبساطة فى تكوين شخصية السلطان شىء مستهدف مئذ بداية 

الاحداث , لتكون عملا صالها لاستيعاب التطرف فى «ائق 
وخدرنق . والتوسط فى وعد . وربما لاحظنا فيه نتيجة لذللك -. 
نوعاً من المجاوزة ورفع الكلفة ٠‏ حتى إله ليسم بمواجهته بالئقد 
الذى يبلغ درجة الحا.ة أحياناً ؛ فنجد وائثقاً يواجهه بحقيقة أنبزامه 
الداخل أمام خدرئق : 
وائق : صدئى إن أتعاب 

رجل من معدئك الطيب 

ثفاذ الفكر . . اذ 
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ونان شخصية ( عكل ) فى ناية مجموعة الشخوص من حيث 
الكم ؛ فقد حازت ثلاثة وثهانين سطرا . بندسبة 5/ تقريباً من 
جموع الاسطر ء؛ ترددت فى الفصلين : الرابع والخامس . 
وتتكشف خخعطورة هله الشخصية باءاية من تعدد الأسماء الثى أطلقث» 
عليها ؛ حيث تدخل الأحداث لأول مرة نحك أصم ( الغريب » 
بكل محتوباته من الشلوذ والتشرد , ثم يتم نقله إلى إطار جديد 
( بعزقة الضب ) ؛ بكل محتوباته من الانتشار والتوحش والنفور ٠‏ 
لم يستفر ثالثة على ( عكل ) بكل محتوباته من اللؤم والدناءة والنبث 
والشره . ووفقاً لطبيعة هذا الئكوين تكون الشخصية آداة فى يد 
السلطة أيا كانت . سياسية , أو اقتصادية . أو دينية . وهذا ما 
يؤكده حوارها مع خمدرئق : 
عكل : اسمعنى ., سأكون فراعك , . داعيتك . , سوطك للبتلش, 
سدرئق : والطرف الآخر ماذا يدقع ؟ 
عكل : لى أصغر دائرة قاض للشرع8" , 


إنها شخصية مفرغة من كلل عناصر الخير ؛ وكأنها على نحر من 
الاتحاء ‏ كانت الجائب المرئى من شخصية خدرنق ؛ ومن لم 
امتلكت داخليا قدرة انحرافية غير محددة . تصيل إلى درجة توجيه 
النقد للشرع فيها يتصل بالحرام والحلال , 

عكل هذا بلح عل خدرنق فى أن ينال مكافاة ما قدمه من خدمة 
جليلة له بفتل راثق . وما يمكن أن يقدمه مستقبلاً من خدماث . 
ويدور بينهما حبرار يكشف عن مموهر عكل الذى يعكس ب فى 
الحفيقة ‏ جوهر خدرئق : 
عكل : لا ثلجثى للتصربح 

أنت ذكى .. بل أذكى غلوق من منبتنا المتواضع 

أعنى باب الرعة فى هذى الأرض 

تاتيك هدايا الأمراه .. وأحياناً تتدفق 
حدرئق : تعنى بعض امال 
عكل : جف الحملن 

أعنى بعض رذا من مشروب السحر 

أنا لا أفهم كيف بجرمها الششرع 


غيل 


يجريها أاراً فى دار البهسة : وبجرمها فى دنيا الأحزان 
بمطرئا بالحور العين . ويتركثا فى هذا العالم محرومين؛ جف 
كأفصان يابسة ٠‏ ونبيم حيارى .. ومساكين0؟* , 

٠. 


وبجانب هذه الشخوص , تقدم المسرحية #نموعة من النكرات 
التى تلعب أدوارا هامشية تساعد فى الكشف عن حقائق الاحداث 
أحياناً . وعن طبيعة الشخوص أحياناً ثانية , والنمهيد للأحداث 
أحبانا ثالثة , وقد حازت من الملفوظ الشعرى مائة واربعة وثمالين 
سطراً . بنسبة /٠١‏ تقريباً . وهذا القدر الكمى يشير بلا 

إلى أهمية دورها فى مممل المسرحية , «التصاعد بالدرامية 
حتى فيها هو جانبى أو هامشى , 

م 

لا شك أن النظر الكمى والككيفى فى مجمرعة الشخوص قد 
كشف عل نحو مباشر عن طبيعة الأحداث ومدى تعقيدها . أو 
سهولتها ؛ كها كشف عن العناصر الفنية التى حققت هذا القدر 
الكبير من خواص البناء المسرحى . وم يكن من الممكن تقديم كل 
ذلك إلا من خلال اللغة ؛ إذ هى الوسيلة الوحيدة لإنتاج أى عمل 
أدبى : وعن طريفها يمكن للمبدع أن يقدم إبداعه . ومن ثم فإن 
منبج الدراسة يقئضى رصد البعد اللغوى هلا العمل لتكتمل 
( القراءة اللغوية ) الصحيحة , 

قلنا فى بداية هذه القراءة إن المسرح الشعرى يتميز بشفانية لغته 
حتى بناح للمتلقى أيا كانت لقافته أن يمترقها إلى الدلالات التى 
تسبح وراءها , أو تحلق فوقها . وهذا الطاب المسرحى قد ححقق 
فدراً هائلاً من هله الخصرصية ؛ فلم تكن هثاك عثراث تعبيرية 
تعطل المتلقى عن المتابعة ٠.‏ ولم تكن هناك تعقودات تركيبية تغلق 
المعنى أو تغيبه . وليس معنى هذا أن اللغة قد سارث فى طريق محمايد 
أقرب إلى اللغة الإخباربة اللألوفة . وإلما معناه أن اللفة كانث 
تتعامل فى حرص مع الابنية المالية , بحيث لا يكاد يتوقف عندها 
المتلقى ليتذوق خخواصها الفنية ٠‏ حتى يغادرها سريعاً إلى التشكيل 
الحدثى . 

وقد حقق الخطاب قدراً من شعريته بالتعامل مع الأبنيا البلاغية 
( العدولية ) ٠‏ فاستخدم ثلاثياثة ومس وأربعين استعارة ٠‏ ومائة 
وواحد وتسعين تشبيها ‏ وثمان وأربعين كناية ع مجموعها خمسمالة 
وأربع وثهانين بنية . بنسبة ", ٠‏ من البنية لكل سنطر . لكن يلاحظ 
أن مجموعة هذى البنى لها طبيعة انتشارية , أى لا يتحقن ها وجود 
إلا بمجموعة من المفردات أو التراكيب ؛ وهذا يعنى أن لما سيطرة 
شمولية عل الخطاب , 

وإذا نظرنا إلى النسبة مجردة لأدركنا انخفاضها الشدبد (, ١‏ 
لكل السطر ) . وبين هذا الانخفاض الكمى والانتشار الكيفى تأن 
شعرية الصياغة المسرحية بخصوصيتها التى #بمع بين الصياغة 
الآدبية واللغة المحايدة , 


ويلاحظ ‏ أيضاً ‏ أن هذه البنى البلافية لم تكن مغرفة فى 
المجازية . بل كانت قريبة من ذهن المتلقى عل دعو لا يلجأ معه إلى 
الاحتالاث التخييلية أو الوهمية للوصول إلى الناتج الدلالى . وربما 
كانت بنية الكناية ‏ لهذا السبب .- أفل الببى ترددا بوصفها بئية 
ثنائية الدلالية . كثيرة اللوازم ٠‏ تبهد الذهن إلى درجة معيئة فى 
الوصول إلى نائهها . 


والمحافظة على درجة التردد فى المنطاب كله لا تنفى وجود مناطق 

محددة , تتدخل فيها شخصيات بعيبها فترتفع نسبة التردد ٠»‏ كها 
بحدث ‏ غالبا مع شخصية وعد ؛ إذ إن وظيفتها المسرحية لم 
تنفصل عن وظيفتها الحياتية ؛ ومن ثم نجد معها ارتفاعاً فى تردد 
الببى البلاغية . أو الإيغال بها فى الخيال بما يناسب الوظيفة الفنية 
شاعر). وحديثه عن الشمر تموذج هذه اللغة التى ميل إلى 
الكثافة : 
وعد : الشعر 

رقة روح النضرة نوق السخخر الأجره 

سحر الكون الأوحد 

المرأة ٠,‏ والكرمة ٠‏ والتهمة سكرى » والشفق العمسججد 

أطياف من شعر الله , 
قصائد “حب تند 
شارة أن بهذا المخلوق الأعمى 
ومضات الروح الأسمى'"© , 


لكن مع ذلك فإن الموقف المسرحى يفرض عل الشخصية أن 
تشكل لغتها على نحو عاص يئاسب الموقف بالدرجة الأولى ؛ فرعد 


بكل لغته الكثيفة بميل إلى المباشرة عندما بهاجم تطرف واثق 


اف 


وخدرنق ؛ ومن خلال هذا اهجوم يسقط فى الحوار قضية معاصرة 
هى قضية الأنظمة الشمولية ‏ كبا سبق ان أوضحنا : 


وعد لوائق : صدئي 
الصوت الواحد فى سمذا العام صوت مختل 
البعد الواحد يحمل للأبعاد الأخرى 
إنذارا بالقعل 
المجتمع الملق مسثوم ومل0'"؟ , 


وعل هذا النحو يأ ملفوظ واثق ‏ فى جملته ‏ مشبعا بالدوال 
النى تحمل مضمينا فكريا أو كلاميا أو فلسفيا : 
وائق : ما أحسب عين الح 


العام مملكة الإنسان 

العقل . . الربان .. اليقظ . الملمر» المولع 

بالكشف وبالدنوير 

فى هذا الجسد المائل من أوهام وخيالات وأساطير 
أصل إلى اللب ٍ- 


قراءة لغوية 


أنزع عنه الأعراض إلى الجوهر 
الجوهر .. أنث .. أنا 
الجوهر .. هذا الإنسسان5© , 


أما الطابع الغالب عل ملفوظ خدرثق فهو الحيادية الى تسم 

لبعض البنى الجالية أن نحل فبها . مع احتفاظها بالقرب من ذهن 
المتلقى حتى تصله بالحقيقة من أقصر الطرق الإبداعية : 
خدرئق لوائق : صدقق .. إلى أحسد أمثالك 

تمفى فى أرض اله كما بمضى الثور الائج 

تفتات من اللذاتث كبا يقعاث بعير 

وثنام فرير العين كخنزير فى مزبلته 

لا نطرق قلبك آبات الله 

ولا نعيا بتقاليد الشرع 99 . 


وتكاد تكون لغة الشخورص على هذا النحر, عع مراعاة الواقع 
البيئى والثقافى لكل شخصية ويصل تناسق اللغة هم الشسخوص إلى 
درجة انعكاس المعجم الدينى على الحوار فى مجمل المسرحية ؛ فهارية 
وأروى تدينان بالمسيحية . وبيثة « ففط » النى شهدث اللمانب 
الأكبر من الاحداث. بيئة مسيحية . وضرورة الصدق الفى 
تستدعى تسرب مفردات من المعجم القبطى إلى الحوار , وقد تردد 
من هذا المعجم إحدى وحمسون مفردة ؛ ئدور حول اسم الله 
( الرب ٠»)‏ أما أسماء المسبحع ( السيد س ابن العذراء ) » أو حول 
أماكن العبادة : ( المحراب ‏ الدير المعبد . بيث الرب - 
الميكل ) . أو حول رجال الدين المسيحى ( الكهنة ‏ الراهب ‏ 
الراهبة ‏ القديس ‏ القديسة ‏ الأخعثف)؛, أو حول كتاب 
المسيحية ( الإنجيل ) » أو حول بعض الطفوس ( لتعميد 
الثرانيم ‏ القربان ) ٠‏ أو بعض التعابير المحفرظة ( له للجد) , 


أما المعجم الإسلامى ففد تردد منه مائة ودست وسبعون مفردة , 
والنسبة بين المعجمين هى ؟ : / تقريباً . والمدهش أن هله هى 
نسبة عدد الشخوص المسيحية فى المسرحية بالنسبة إلى عدد 
الشخرص الإسلامية أيضا . 

واللافت تداخل المعجمين على ألسنة الشخوص ١‏ فلم تكن 
المفردات المسيحية خاصة بمارية وأروى . بل تعديمم) إلى ود ووائق 
وخدرنق والمجموعاث والجوقة » وكذلك الأمر بالنسبة للمعجم 
الدينى الإسلامى . 


4 


أما النظرة فى المعجم اللغرى للمسرحية عل الإمللاق ؛ فإنها تبدأ 
برصد العنوان ( البحر ) بوصفه المدخعل الرمزى لكل الأحداث ٠‏ أو 
بوصفه حاملا للمضمون الشمولى ها ؛ فاختيار العئوان جاء رام 
لمجموعة الأحداث » حمل 5 طياته المرجع الوضعى ارلا . ل 
يقدم جمرعة الدلالات الإضافية ثانيا . من حيث كان العنصر 


يفنا 


محمد عبد المطلب 


الفاعل فى تعقيد الاحداث . ونقلها من الخط الطولى المألوف . إلى 
خط العم المعقد . فرحلة الشرق لا يمكن أن تخرج من العدم إلى 
الوجود إلا بتجل دال البحر بما هو وسيلة اتصال وانفصال عل 
صعيد واحد ‏ كها أن التقاء الشخوص لا يمكن أن بتم دراميا إلا 
عن طريق هذا الدال أيضا . وإلا فكيف يلتفى وعد بمارية ٠‏ ووائق 
بأررى » ومارية وأروى بخدرنق ؟ وكيف يمكن حول بارية من 
بيثتها المكانية إلى بيئة أخرى فى بلاد الاندلس ؟ لا يمكن أن بتسفق 
شىء من ذلك إلا بأداء ( البحر) لدوره الوضعى . 

أما عل مستوى الرمز فإن ( البحر ) يقدم مجموعة من الدلالات 
اللإضافية التى تعمل علل تصعيد درجة التوتر فى الخوار . ردفعه إلى 
الشفافية أحياناً , والكثافة أحياناً أخرى ؛ فهر المسهم الأول فى 
تاكيد شاعرية الصيافة بتحويلها من امباشرة إلى غير مباشرة ٠‏ حيث 
م نقنصر الأمر عل العنوان فحسب ٠‏ بل إنه تردد فى جسد المسرحية 
إحدى وثلاثين مرة ٠‏ حاملاً معه مجموعة نحولانه الدلالية التى أححالته 
إلى كائن حى يتابع ويشارك » ويعقد الصداقة . وينجز الوعد ». 
وبقدم الوعيد . وبنشر الغواية والإغراء طلبا للرحلة الداشعلية 
والخارجية ؛ كما يكون وسيلة الهروب فى المكان والزمان ١‏ بإمكاناته 
فى الفصل والوصل , 


وفى جانب آخر نجد ( البحر) بتحمل مفهوم اللغة ؛ ويمتلك 
قدرائها , وله عواص الانتقال من عالمه المائى إلى عوالم الطير ليحلق 
بأصحابه إلى مناطق السحر والخيال , كيا بيبط بهم إلى عام الفزع 
والظلام . ونصل حفيقته التكوينية شعرباً إلى التقابل الحاد مع 
١‏ الرمل ) بوصفهم| طرفين متنافرين بثلان ثقافتين متباعدتين ٠‏ فإذا 
كان البحر حاملا لعنصرين أساسيين هما الأمان والخطر . فإن 
الرمال حمل فى جرفها الضباع والحلاك . وأظن أن هذا التقابل هو 
الجوهر الصراعى فى المسرحية كلها . ريما أن وعدا قد اخخار غممنا 
جانب البحر , فقد توحد به كها توحد بمارية , إعلانا عن انحيازهما 
لاحد طرفى التقابل ؛ إذ تنتهى الأحداث بغياب مجموعة الشخرص 
فيه عدا وعدا ومارية والبحر . وإن حرص وعد على أصطحاب جثة 
واثق معه حتى بعد موه كان رمز إلى حرصه على الدمسك بالعقلائية 
مهما بلغت درجة ضعفها . 

وهله النظرة إلى عالم البحر لا شك حمل موروثات 
رومانسية » كان البحر فيها رفيق كثير من شعرائها ؛ بل كان فيها 
وعاءهم الذى يسقطرن فيه ذوائهم ؛ ويعيشون . من لاله 
عالمهم الباطن . 

وم يقف تأثبر هذا الدال على تردده بنفسه , بل إنه جاوز ذلك 
إلى نشر مفردات من معجم الماء نوسع من دائرة سيطرثه الدلالية » 
وننشرها فى كثير من مناطق الحوار ؛ فقد تردد من هذا المسجم مائة 
وثيان ,عشرون مفردة نتصل بالبحر بطريق مباشر أو غير مباشر ه 
أدث رظيفتها الدلالية على مستوى الحكاية . أو عل مستوى 
الحوار , وتدور المفردات حول الماء مباشرة : ألاءه ‏ التهارت 
الامواج ‏ القطرة ‏ المطر الفيض ‏ الندى الرشفة ‏ 


لين 


المشروب ‏ الشلال , أو حول البيئه المكانية للماء : البثر الهر 
اليم الينبوع ‏ الشط ‏ المرفا ‏ الشدير ‏ الميناء ٠‏ أو حول ما 
بتصل به ويحل فيه : الغرق ‏ السفن ‏ الصياد السباحة ‏ 
الربان . الأشرعة . السمك .. الزورق ؛ وقد يتصل, المعجم بالأثر 
المائى : العذوبة ‏ الرى_ العطش ‏ الظماً 

وإذا كان البحر.قد جسد الرمز الدال فى النطاب جملة : فإنْه من 
ناحية أخرى كان مشاركاً لغيره من الحقول الدلالية فى إنتاج هذا 
العمل المسرحى ؛ وتشكيله درامياً , لأبه لا مسرح بلا درامية , ولا 
درامية بلا صراع ٠‏ ولا صراع بدون تصادم عل المستويات كافة ؛ 
صياغياً وحديثاً . وأخطر هذه الصدامات الصيافية هو ما كان بين 


١‏ التجسيد والتجريد ٠‏ الذى اننشر فى كل مناطق الحوار تفريياً ٠‏ ومع 


ذلك فقد كان من الواضح تغلب ظولهر التجسيد بحكم سيطرة 
الصيغة الفعلية فى جملة الطاب . حيث بلغث الافعال فيه ألفا 
وثلائهائة واثنين وثلاثين فعلا » بمعدل تردد يبلغ فعلا , واحداً لكل 
سطر تقريباً ؛ وهى نسبة مرتفعة إذا أدركنا أن هناك مائتين وواحدآ 
وأربعين سطراً يتكون السطر فيها من كلمتين فقط , وأن ماثة 
وتسعة أسطر بتكون السطر فيها من كلمة واحدة ؛ وأن ثلاثين 
سطراً نكاد تلو من الدوال لاعتيادها عل الأدواث المسامدة ٠‏ أو 
على الدوال الناقصة الدلالة . كأسماء الإشارة والموصولات ‏ أو عل 
حروف المعانى , كالاستفهام والنفى . وكلها لا تنتتج معنى إلا فى 
السياق . ودور هذه الافعال ‏ درامياً ‏ يأى من تعد أزمانها بين 
الماضى والمضارم والأمرء وتعدد حقوفا : حقل الكينرئة» حفل 
الإدراك .» حقل الغاية » حقل الموث . ححقل الصوث . حقل 
الما ٠,‏ حقل الضمياع 5 

ونى مقابل هله الكثافة الفعلية نجد مواجهة تجريدية بالاعتهاد 
عل معجم ( المصادر ) النى ترددت أربعمائة ونسعا رأربعين مرة » 
بنسبة نردد تصل إلى 6؟, ١‏ من الدال لكل سطر ٠‏ بمعنى أله إذا كان 
التجسيد قد حفق لنفسه وجودا مكتملا فى كل سطر . فإن التجريد 
فد واجهه بوجود جزثى يحافظ على درجة التوتر التى تشعل الصراع 
أو تزيد من -حدته , 

وم يكن هذا التشكيل الصيافى صاحب السيادة الطلقة في 
مناطق الصراع المختلفة » بل إن طبيعة هذا الخطاب اللى ينتمى 
إلى التاربخ . ثم يحيله إلى إسفاطات معاصرة , تجمل التصادم بين 
المكان والزمان يؤدى دورا رئيسيا فى هذا الخطاب . 

والنظرة الإحصائية تشير إلى تردد مفردات المكان ثلاثهاثئة وستا 
وعشرين مرة » ومفردات الزمان مالة وثلاثين مرة ؛ وهو ما يعلن 
عن غلبة الواقع المكاق ٠‏ وندخله المباشر فى صناعة الأحداث , 
وييخاصة إذا أمركنا انساع مفرداث هذا الحقل . لتشمل سبعة 
وستين دالا . ٠‏ نمع بين البموم مثل ( البلاه ‏ الوطن - الشرق ل 
الدئيا الأرض ب السياء ‏ الكون الصحراء ) ؛ والخصوص 
مثل (المديئة ‏ مصر ‏ عكا بغدادت أشبيلية ب الصين - 
قفط ). وبين الخارجى مثل ( البسئان ‏ الطريق ل الغابة س 


الواحة - السوق ) ٠‏ والداغل مثل ( القلب ‏ الداخل ‏ القبوت 1 


الكهف ‏ القاع - الجحر ‏ السرداب ‏ الجب ) ٠‏ وبين المبهج 
مثل ( الجئة ‏ الحان ب الفردوصس ‏ القصر ‏ العرس  )‏ والكثيب 
مثل ( الموريستان ‏ القبر- المأنم ‏ التابوث ) ٠‏ وبين أماكن الحياة 
اليرمية مثل ( الدرب ‏ الاروقة ‏ الارصفة ‏ الشاطىء -. الجبل - 
الوادى ‏ الفراش ‏ المأوى ‏ الدار الخيسة ‏ الميناء ‏ 
الودج ) 3 وأماكن العبادة مثل ؛ ( الديرت المحراب ل امعد ى 
بيت الرب ‏ اليكل ) . وقد تكرن ذاث دلالة مكانية مطلفة مثل 
راث خلف ب فوق) , 


وتئول مجموعة التقابلاث إلى تقابل مركزى يشدها جميعاً نحوه » 
أو لنقل إنه يفجرها جميعاً لتنتشر فى مناطق الخطاب المختلفة ؛ ونعنى 
بذلك التقابل بين ( البحر ‏ الرمل ) بكل ما يحملائه من مواضعات 
ورموز ٠»‏ ويكل ما يحملانه من اسقاط أو دلالات مباشرة , ويكل ما 
جمملانه من رموز ثقافية وحضارية , 

وعل هذا النحو كانت بنية التقابل فاعلا فى تشكيل درامية 
اللغة , ومن لم فاعلاً فى درامية الحدث , ثم كان لها دورها 
الأساسى فى المبل باللغة إلى جانب الشعرية ‏ بنقلها من التسطيح 
إل التعقيد : ومن البعد الواحد إلى الثثائية ؛ وهى بعض ظواهر 
الشعرية فى مستواها الغنائى : أو فى مستواها الموضوص . 

وهله المتابعة اللغوية تقتضى رصد مفردات بعيبا » لم يكن لها 
تردد مرتفع ٠‏ وإنما كان لا تأثير بالغ فى تشكيل النائج الكل 
للمسرحية على مستوى الشخوص ؛ وعل مستوى الأ-حداث ٠‏ وهى 
مفردات : الحب ‏ الحكمة ‏ العدل ‏ الرحمة _. المرية . فقد كاد 
حضورها المشع يشد إليه خطوط الاحداث . وأفكار الشخوص » 
ويعلن عن العنصر المستهدف الذى يسعى الخطاب إلى قوله 
دراميا . 

والميق أن المتابعة اللغوية تحتاج إلى فراءة تكميلية تتعلق بظواهر 
أخخرى لما خطورتما فى البئاء الإفرادى . والبناء التركيبى » كرصد 
المعجم الاثنوى ودلالته الفنية » ورصد ظواهر النناص بين هذا 
الطاب وا مسرح العالمى » وبينه وبين النصس القرآنى ٠»‏ ثم رصد 
ظواهر التضمين الشعرى والنثرى ؛ إلى غيرها من البنى النى تشكل 


عراءة نويه 
مئن الخطاب وهامشه على سواه . 


واتساع الحفل عل هذا النحو لا يعبر عن اتساع بيئة الأحداث ٠‏ 
بقدر ما يعبر عن اتساع مساحة المدرك الفكرى لمجموعة 
الشخوص . كها أن هذا الانساع يصطدم بالمحدودية الزمئية ؛ ليس 
فى كم الدوال فحسب ٠‏ وإنمافى اتساع الحقل الأول وتحدودية الحقل 
الثانى , الذى لم يجتو إلا عل ثانية وعشرين دالا ٠‏ تدور بين الزمن 
المطلق ( التاريخ ‏ الزمن ‏ الأبد ‏ السرمد ‏ الخالد ‏ الوفت ) ٠‏ 
والرمن المقيد : ( الغد ه العام - المافى ل الآن ب الهوم سه 
الشهر ‏ الأمس ‏ الدفيقة ‏ الثائية ) ٠‏ وبين الزمن المرئبط بظواهر 
الطبيعة ( الربيع ‏ الفجر ‏ الصيف . الليل ‏ المساء ) ؛ والزمن 
المرتبط بالتحولات الوجودية ( الشباب العمرب الموسم سم 
العصر ) . 

وبصل التصادم اللغوى إلى قمته بتدخعل بنية التقابل النى تردهت 
فى المخطاب اثتتين وستين مرة » لتعلن انتشار المفارقة داخخل الحوار 
من ناحية » والأحداث من احية أخرى . وتكاد المفارفة نغطى 
الواقع المحيط بالشخوص ٠‏ كما تخطى أبعادهم الباطنية . فالواقع 
يتصادم فيه ( الظما الرى)» و (الشرق_ الغرب ) ٠‏ 
و( العرس ‏ الأئم ) ٠‏ و ( الغوفائية . الفكر) , و ( الثارت 
الرماد ) ٠‏ و ( الليل النبار) » و ( المطلق ‏ المحدود ) . 
و( السباه الأرض)» و ( اليوم ‏ الآمس). و( الآن- 
الغد ) , و( البسثان ‏ القفر ) , و( الماء ‏ الثار ) , و( الواحد ‏ 
الكل ) . أما الشخوص لفى داخلها يتصادم ( الصمثت - 
الصوت ) ؛ و( السر الكشف ) ؛ و( التكبر الاتضاع ) ؛ 

و(التأله. الخضرع)2؛ و (العرض-. المسوهر)ه 
و( الاضطراب ‏ السكيئة ) ٠‏ و ( البهجة ‏ الحزن ) » و (الحياة- 
الموث ) ٠‏ و ( العقل ‏ القلب ) , و ( الرقبة ‏ الحرمان ) . 

وقد يقع التصادم بين الداخل والخخارج ( العقل - الشرع ) ٠‏ 
و( التفرى ‏ التهالك على اللذات ) ؛ و ( الكتهان ‏ الاتشار) , 

وقد يكون قائما على الجمع بين السلب والايجاب : (أرجع ‏ 
لا أرجع ) ٠‏ ( إفبال غياب ) ء ( نورت انطفاء ) ؛ ( بقاء# 
ذبول) ١‏ (يغلق ‏ لم يغلق ) , 


غيل 


)١(‏ مسرح أنس داود. الأعيال الكاملة ( مسرحية البحر) . هجر للطباعة 
والنشر والتوزيع والإعلان سنة ١446‏ : 7 , 
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عروض كتب 


« الجذور السوسيوه- تاريغية لحركة الإحياء » 


قراءة فى 


كتاب ( قصيدة المنفى ) 


تاليف : مدحث الجيسار 
عرض : عبد العزيز مواق 


سس و ب سي م رس م 17 1101115 


شغلت عملية القراءة ‏ المتمثلة فى العلاقة بين القارىء والكتاب ‏ كثيراً من المفكرين والفلاسفة فى القرن 
العدرين . وما لا شك فيه أن هناك دينامية من نوع خاص محدث نوعاً من التفاعل بين القارىء والئص . وهله 
الدينامية ليست أحادية الانجاه ٠‏ ففى حيين بساعد النص متلقيه على اكتشاف العالم ويمنحه فرح الظن اللديل . فإن 
القارىء نفسه يعيد إثتاج النص ٠»‏ ليصبح كل نص ملكا خاصاً وخالصاً لقارئه . وهنا كان على رولان بارت أن يعلن 


اكتشافه الشهير عن ( موث المؤلف ) . 


إن العلاقة بين الفارىء والنص ذات بعد عاص . لكن هذا 
البعد يستحيل إلى أفل مفتوح من خلال شبكة معفدة من العلافات 
بين القارىء والنص . خصرصا حينم يكون هذا القارىء اقدأ ١‏ 
فالناقد لا يستسلم عادة لفرح الظن اللذيك , بل هوب عل 
العكس ‏ يقاومه ؛ فهر لا يتفاعل مع النص فحسب ٠‏ بل يتحرك 
خلفةه وغيره ١‏ يملل الأسباب ويعيد ترنيب النتائج 4 هدم الندص 
ويعيد تأسيسه مرة أخرى . 

وإذا كانت العلاقة بين الناقد والنص الأدى معقدة . فإنا 
بالضرورة شائكة بين الناقد والنص النقدى ٠‏ وتعكس تصورر 
تودوروف أن « نقد النقد تجاوز لكل الحدود :0 . 

ولوسيان جرلدمان بتصورر العلاقة بين الكتاب والمتلقى ‏ 
عموماً ‏ بأنها :لم تعد علاقة سالبة ؛ فهى ليست علاقة بين إنسان 
( الكانب ) وشىه ( القارىء غير المتفاعل ٠)‏ أو بين شىء 
( الكتاب ) وشحخص ( الكاتب / القارىء المتفاعل ) . وبالتالى فإنها 
علاقة فاعلة وإيجابية :200 . أما القراءة ‏ 5-5 رولان بارث ل 
فإنها « تصبح كنابة على الكتابة ٠.‏ ونضًا يضاف إلى النص » .29 


© الدكتور مدحث الجخيار ٠‏ قصيدة المنفى ٠‏ دار المعلرف . 91441 . 


ويكمل نزفتان تودوروف التصورين السابقين من خلال نظرينه 
فى القراءة , التى يفترص فيها وجود ٠‏ ثلاثة أنواع تقليدية من 
القراءة »ع هى ؛ الإسقاط والتعليق والشاعرية . الأولى تبثم 
بالمؤلف أو المجتمع زأو شىه شارج النصس عم الناقد ) ٠‏ والثانية 
مكملة للأرل ١‏ فلما يسعى الإسقاط إلى التجرك عبر النص 
وخلفه » يسعى التعليق إلى البقاء داخل النص , وهو ما ندعره 
بالتفسير. أما الشعرية فتبحث فى المبادىء العامة فى الاعمال 
الخاصة .290 

عل اننا يمكن أن نضيف إلى الانواع التفليدية الثلاثة السابقة ‏ 
الإسقاط والتعليق والشاعرية ‏ نوعا رابعاً يمكن أن نسميه ب 
« الاستكمال » . والقراءة الاستكمالية للنص _ بوصفها أساساً قراءة 
نفدية ‏ لا تتعامل مع ما فاله النص , لكدها تستنطق مالم يقله أي 
أنا فراءة مكملة للموضوع ٠‏ بإعادة النظر إليه من زوايا غابت - 
قصرأ أو سهوا عن المؤلف , 

وتان صعوبة التعامل مع النص النفدى عموما من أن النقد ليس 
ملحقاً سطحيًاً للأدب . وإنما هر تريئه الفمرورى ؛ فلا يمكن 


عبد العزيز مواق 


للنص الأدي أن يقول حقيقته الكاملة إلا من خلال النص النفدى . 
ومن هنا يدث تداخخل بين النص التقدى والنص الآدى ٠‏ وتصيح 
أية قراءة ثالية نوعاً من « نقد النقد » . وإعادة لإنتاج أزمتين 0 : أزمة 3 
إقامة حوار مع النص الأدي . وأزمة الدخول فى تناقض مع النص 
النقدى ( القرين الضرورى ) , 
ومن خلال التصور السابن . تصبح قراءة كتاب ( قصصيدة المنفى س 
دراسة فى شعر رواد الإحياء ) تمسبد للأزمة السابقة . فقراءة مثل 
هذا الككتاب لا تصبح ممرد إعادة د إنتاج نص ؛ حسب مفهوم 
رولان بارت ٠‏ كا لا تكتفى ١‏ بالإسقاط » أو ٠‏ التعلين » حسب 
نظرية القراءة عند تودوروف ؛ لآن الأمر يتطلب فصل النص الداقد 
( الكناب ) عن النص الملقود ( تراث الإحياء ) : حيث ينتج من 
هذا الفصل : 
8 نص منقود :اغالب حاضمر . حيث يتم تكثيف حضرره من 
خلال غبابه . 
© نص ثاقد : يصبح شاهدأ بنوب بحضوره عن غالب . 
وتسبح كل قراءة للكتاب نضأ جديدا يتردد بين الغيبة 
والحضور » . ولان ٠‏ قصيدةً ا منفى 2( أرض بكر ٠‏ لذلك ستكون 
الفراء: النى نتسلم بها للحوار مع النص والثراث , هى بمثابة قراءة 
استكمالية , 
وفى محاولة ( لتجاوز الحدود ) من خلال قراءة كتاب ( قصيدة 
المنفى ) ٠‏ نجد بداية ‏ أن مدححث الجيار يقسم بحثه إلى * 
مقدمة ٠‏ نوضح أسباب اختيار الموضوع وأهميته . .وبابين : 
ينفسم كل منم) إى فصلين : 
فالباب الأول : بتناول الأطر النظرية العامة للبحث . ويدرس 
شعر المنفى عند الطهطادى . فيجعل : 
الفصل الأول : حول الأطر النظرية لشعر المنفى . 
الفصل الثان : شعر المنفى عند الطهطاوى . 
أما الباب الثانى فيدور حول شمر المنفى عند البارودى وشوفى ٠١‏ 
فيارس ١‏ 
الفصل الأول : شعر البارودى . 
الفصل الثانل : شعر شوتى . 
وينئهى الكتاب بخائة . 
وكناب ( قصيدة المنفى ) محارلة لإقامة حوار مع التراث القريب 
( تراث الاحياه ) من خيلال النظر إليه من زاوية ( المنفى ) . وتحديد 
زاوية النظر إلى التراث مسقا عادة ما بجدد نتائج هذا النظر . فالمرر 
لدراسة انماه أو عصر أو جنس 0 ٠‏ هر إمكائية استشاط الفراعد 
العامة التى تنحكم فى أدببة الاتهاه أو العصر أو الجنس . يما يمكين 
الاثفاق عليه . ومعنى أخراء أن مبرر الدراسة لاتهاه أو 2 
دعأ من | السشكيل ووصيلاً إل النضج ‏ هو الوسول إل 
الى فرصت بدبيعة المرضوع مل الدرس :لا اخيرات إلى ليها 
المروق الغردية أو الثار عفية أو المكانية 5 الخ . ؛ إذ إن لل 
الهاه (أد حركة ) بعدين : 
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© بعد سوسيوي تاريخى . ينطلق من الارتباط بين الواقع 
والزمن 

© بعد فردى ينطلق من غيال الفئان وتميزه , 

وعند دراسة حركة ما يجب عزل البعد الفردى مؤفتا ٠‏ والتركير 
على البعد السوسيو تاريضي . 

ومن المؤكد أن الباحث يتف معنا ( نظرباً ) فى التصور السابق ١‏ 
إذ إنه يقرر أن : الدخول إلى القصيدة من خلال تحديد مفهوم المنفى 

يعنى ألنا تحدد القصيدة بمفهوم المفى ار لم القوم برصد 

1 إذ إن المدخل المفهومى / المضموى يسبق المدخل 
الجمالى الفنى ؛ لان المدخل الثان محصلة منطقية للاول فى هذا 
السياق الخاص 2*0 , وعلى الرغم من هذا الاثفاق النظرى . فإن 
مدحت الجبار لم يعوّل كثيراً عل الجانب السوسير ‏ ثاربجى لدراسة 
الظواهر الخارجية التى أحاطت ب ( قصيدة المنفى ) عند التطبيقات 
العملية . ومن المؤكد أن تعمق الباحث فى هذا الجائب كان سبؤدى 
إلى سير أغوار جانب مايزال بكرأ من شعر رواد الإحياه . 

إن دراسة قصيدة المنفى عند رواد الإحياء كان من الممكن . من 
خلال البحث أن نصل إلى نتائج مهمة . تعلق بالثوابت النى 
تفرضها : وحدة التجربة م الإطار الزينى ‏ البعد المكان ٠‏ بما يفتح 
المجال لاستنباط ( قوانين الوجدان  )‏ إذا جاز التعبير النى تسهم 
فى تحليل المقدمات المتداخلة . للوصول إلى لنائج لثنائية العلاقة ؛ 
النص / الواقم . فالواقع الاجتماعى والتاريمى لاثر ما ٠‏ إنما هر 
وافع كتابة وإشارات تؤلفه 20 . لكن مدحت الجيار تعامل مم 
الأثر وجاوز الإطار . ويمعنى آخر , كان ما يعنى به هو النتائج 
( القصيدة ) لا المقدمات التى أدت إليها ( المنفى ) ؛ والنى لا يبمكن 
تجاهلها ؛ إذ لا يمكن الفصل بين السبب والنئيجة . فالنفى فعل له 
جوانبه التارجخية والاجنماعية . ناهيك عن ردود أفعاله النفسية 
والعاطفية , 

وما يؤكد التصور السابق أن حركة الإحياء ‏ بوصفها حركة 
شاملة ‏ لا يمكن تجاهل النظر إليها تاريخيا وحضاريًا واجتاعيا . 
ففى حين كانت الخلافة العثائية ‏ برصفها واجهة للذات الاسلامية 
فى مراجهة الأخر الأورى ‏ تشبه رجلا مريضاً يحتضر عل المستوى 
السياسى ؛ كان هناك مريض آخر يحتضر عل المستوى الثقائق 
( الشعر) . وتجرى محاولة لبعث الفتوة فى جسده مرة أخرى . إن 
إحباء الشعر العرى ‏ تَاريِخيًا ‏ كان هو البديل الوحيد الممكن 
والمتاح لمواجهة النموذج السيامى الوافد . وكأن الإرادة التاريحية 
لثقافة المرروث من الممكن أن تكون نَأ للإرادة التاريخية لسياسة 
الوافد الغازى . 

وحين بتعلق الحديث بفكرة النفى . فإن مدحث الجبار يتصو 
بداية # ونحن لا نتفق معه ‏ أن حوار الشاعر المنفى يزداد مع 
الآخرين ؛ لأن الآخخر سبب أزمته وثفيه . وهر فى اللحظة نفسها 
هدفه الذى مماطبه ويرجر تعاطفه ؛ لأن هذا التعاطف الانسان 
بعطى الشاعر قوة يواجه با أزمته وأسباب نفيه . وهذا التداقفض 


ظاهرى ل دور الآخر . بمعنى أله سيب الأزمة والنفى » وايضاً 
وسيلة لمواجهة نلك الازمة وذلك النفى . وهنا لابد للشعر من أن 
يجاوز التقرير والفردية إلى التصوير والجماعية ؛ لأن : وظيفة الشعر 
أن يتحرك الإنسان فى مجموعة . وأن يمكن ( الأنا) من الانحاد فى 
حياة الآخرين ٠‏ ويضع فى مثناول يدها ما لم تكنه . وما يمكن أن 
يكونه 04" ٠‏ مستندا فى ذلك إلى نصور إرنسث فيشر عن ضصرورة 
الآخخر المنمثل فى ( الأنا / الجمعى ) والأخخر المتمثل فى ( الهو / 
الفد ) ,. الأول داخل النفى , والثانن حدود هذا المنفى . 


ثم ينثقل الحبار لتحديد مفهرم المفى ؛ فيقرر أنه مفهوم عام 
ومتسع ؛ إذ تتداخل معه مفاهيم الافئراب والغربة والهجرة ٠‏ كها 
يتداخل فيه النفى الاختيارى بالئفى الإجبارى من السلطة 
السياسية . سواء أكانث أجنبية أم محلية . فالتفى ‏ عند الجيارب 
هر ظرف استثنائى . يوارى ( الوطن / المكان ) عن عبن الشاعر ٠‏ 
ويثركه ‏ عبر الزمن ‏ لتجربته المخاصة , ولذكرياته التى نشبه الحبل 
السرى . والتى تربطه بالمكان / الام . وهنا يقف البعد الثان 
للمنفى ( الؤمان / الدهر ) مرقئف الأخيد والمفقد , لذلك نتحد 
دلالاث الزمان والدهر مع دلالات القضاء والقدر الذى لا يملك 
الإنسان منه مفرأ , وهنا أيضا يتحول ( الزمان / الدهر ) إلى عدر 
بالتبعية ٠‏ فيصبح سعى السجين والمفى إلى ( الغد ) هو رغبة ل 
نحريك الزمان إلى أمام , لينفى معوفات الحصرل عل الحرية . 


ورصد الميار لفكرة أن النفى داخل الزمن يكون بدبلاً عن النفى 
داخل المكان . يكون صحيحا دائما فى ظل سيادة الذاكرة الترائية 
عل الذهن العري ؛ تلك الذاكرة التى تقترب من أن تكن كينونة 
جمعية , فالذاكرة التاريخية تتشرنق عادة داخعل ماضيها . وداخل 
مانخلقه حول نفسها من أسباب البقاء ١‏ فهى ذاكرة متحصنة 
بالزمن , وهى أيضاً محصنة ضد الزمن , وعل ذلك فبالرهم من أن 
النفى ‏ فى تراث الإحياء ‏ يتم داخل المكان , إلا أن قصيدة المنغى 
تعاملت مع النفى عل أنه نفى فى الزمان ١‏ أى نوع من المعارضة 
النفسية ى رهى أساس المعارضصة الشعرية ‏ لنموذج النفى 
الجاهل 03 الذى يرتكز أساساً عل النفى داخل الزمن 0 الذى ينوب 
عن الدهر . فجوهر التجربة الجاهلية التى يتم معارضتها نفسيا 
ونب فى قصيدة المنفى - « تقوم كلها على أساس الصراع ضد 
الدهر . هذا المصطلح الروحى الحضارى الشامل إنما يرز فى 


تنارلاته المباشرة إلى ذلك الفمل الشامل الحفى . الذى يتضمن© ٠‏ 


أحداث الوجود ويوجهها وجهات فايضة , وبدفع بالإئسان نحث 
ظلاها إلى مصائر فاجعية دائما . فالدهر ببذا المنظور أشمل من 
القدر فباساً على مفهوم الزمن ؛ ففيه من القضاء حدميته المعافية التى 
لا مفر منها . وفيه من الزمان كذلك تقلبه وتغييره لأحوال 
الكاثنات . وفيه من القدر غموض المصدر ومفاجأًة الصدفة » 
ولا معقولية التسلسل فى الأسباب والتتالج . ونتيجة هذا التصور 


عن الدهر . نشأ مفهوم بطلان الوجود فى الشعر العري ,0  ,‏ 


الجلور السوسيو ‏ تاريخية 


الذى يمكن أن تلمح امتداداً له فى قصيدة المثفى فى شعر رواه 
الإحياء , 

ولعل العلاقة بين الدهر والنفى المكانى ‏ التى لم يجفل بها البحث 
كثيرا ‏ هى واحدة من أبرز سماث الثراث النفسى العري . وئلك 
العلائة تتضح من خلال حادث ( الفحط ) . ذلك الحادث 
« الرتيب المهدد . وهو الصورة الفاجمية المثرددة من حون إلى آخعر 
على حياة العربى . فالقحط هو الصورة التى نشخص نحقفا مستمرا 
لفعل الدهر . وهذا القحط هو الذى كان يدفع العرى إلى الارتمال 
داخل المكان . أى إلى المنانى البعيدة والعديدة . لذا ؛ أصبح الشعر 
العربى شعر البكاء عل الطلل . ومن هنا ٠‏ ارئبط الدهر ‏ المسبب 
للقحط ‏ بالنفى المكانى 2976 , ولأن الدهر فيه جزء من الزمان ٠‏ 
فقد أصبح نفى العرى أحياناً داخل المكان , وغالبا داخل الزمان , 
لذلك ظل الزمان داخل ذاكرة العرى انقضاء ؛ والمكان انفصالا . 
لقد كانث الصحراء ‏ مسرح النفى للسثمر ‏ ومن بعدها الذاكرة 
التاريفية « تطبع سكانها مميل إلى التجريد . لذا فإن العرى ينتقل فى 
العالم حاملا معه نخلة مجردة وظامثة . وهنا فإن حدسه يعمل عل 
استحضار الغائب عبر استنطاق الأثر 2١١0‏ , إن الئخلة المجردة 
والظامثة لبسث الفصيدة ‏ كما يتصور البعض ‏ لكببا ذكرى المكان 
داخل المنفى الترحالى الدالم . كما أن استنطاق الأثر هو محاولة افتفاء 
خطوات الدهر . لاستنتاج ما آلت إليه صورة الغائب , 


والتصور السابق للعلاقة بين فكرة ( الزمان / الدهر ) وارتباطها 
بمفهوم النفى فى الذاكرة الشعرية العرية , هو الذى أدى إلى ثتيجة 
غاية فى الأهمية فى شعر رواد الإحياء ؛ ذلك الشعر الذى لا نختلف 
على كونه محاكاة للمثال الجاهل أكثر منه لموذجا معاصراً . رهله 
النتيجة تتلخص ف أن هذا الشعر تعامل مع المنفى بوصفه نتيجة . 
دون أن يتطرق إلى أسبابها . وقد أدى ذلك من ثم إلى تقبل 
فكرة النفى بما هر نوع من تصاريف الدهر. ذلك العدو 
( المخلّص ) الذى يتطوع بنبل لتحمل كل أنحطاء الواقع التاريخى . 
وهذا أدى بدوره إلى أن يكون رد الفمل تجاه المنفى ذا منحى 
ميتافيزيقى , يجاوز أو يتجاهل ‏ الاسباب السياسية والاجتياعية 
والتاريخية التى أدث إليه : 


)١(‏ بالنسبة لرفاعة الطهطارى . فشعره فى المنفى كان ملينا ب 
وعبارات غيبية , كالزمان والقضاء والقدر ... كبا نشيع 
عبارات التنبوه والتصير والمراجعة لتك 

(ب) بالنسبة لمحمود سامى البارودى , نجد أنه فى قصائد الممفى 
: يلوم اللائمين . ويعرضص بلشامتين والشائمين ٠‏ ويعلق 
النتائج عل الدهر والقدر وخيانة الصديق 9" , 

(ج) أما بالئسبة لأحمد شوثى فيتكشف البعد المأساوى الذى يفسر 
الحزيمة بفعل ( القدر / الليظ / الدهر ) بدلا من الكشف عن 
الاسباب المادبة هله الهزيمة ... الأمر الذى يكشف عن 
تواصل ترائى / فكرى عل مستوى الرؤية الفنية عند 


وذال 


عبد العزيز موال 


شوقى . ولذاء تتوحد مصيبة الماضى بمصيبة الشاعر 
الشخسية » بل إن فكرة القدر كنوع من « التصير» ى 
تنسحب عند أحمد شوتى لا على العرب فحسب ؛ بل 
د ينتقل شوتى إلى هزائم التاريخ فى محاولة منه لبيان أن الدهر 
فى كل مكان ؛ ولسنا تحن وحدنا.. من غربث شمس 
حضارئنا الفرعونية والإسبائية ٠‏ بل كسرى وفارس وهرقل 
ونابليرت : 


لسمب الدمير ل شثياء صبيا 
والابالى كرواصب قسير سئس 29.6 


إن إن تعامل الجبار مم فكرة النفى الزمان فى شعر رواه الااحياء 
بديلا عد ن النفى المكان . كذلك تعامله مع فكرة إالة الواقعى إلى 
الميتافيزيقى ٠‏ برغم وعبه بأبعاد الفكرتين , كان تعامل رصد لا 
تعامل تحليل ؛ فكان نعامل البحث مع فكرة النفى أقرب إلى النظر 
للنفى بما هو غرض مستحدث من أغراض الشعر . وكأن قصيدة 
المنفى هر مجرد قصيدة وقوف عل الطلل . 

وتظل إحدى علامات الا..تشهام الأساسية التى تطلرحها القرادة 
المثانية للبحث ؛ متمثلة فى ثلك الظلال الرومانسية . التى يفسيفها 
البحيث على الحنين الحارف والغنائية لبعض قصائد المنفى ٠‏ حيث 
يك<.ل الرطن إل 5٠‏ ة البيت الظليل بكل ما يبط به من 
دلالات الالفة , والأمار ٠‏ والاتساء ؛ والسعادة . ويتتحول الشاعر 
وسط هذ! السيال إلى العليز ٠‏ خانى البال . ويتحول. الوطن إلى 
صورة 0 528 والام؛ والأهل وهنا يتسترل الزماز: والمكان إلى 
زماذ و.كاذ البفين . بل يتحول الرطن كله إلى رمز الدار أو بيت 
الأهل 3 . وما بؤكد حول قسبا.ة المنفى إلى القسميدة / الفرض 
انسور اسلديار لفكرة ١‏ أنْ قصيدة ا منفى فد -جمددت فى البكاء العربى 0 


وخلقت له مبررات جديدة : . 

رمن النوجهات النظرية المهمة للبحث . محاولة نفسير بزو فكرة 
الإحياء . ثم تحولها بعد ذلك إلى حركة ١‏ الجيار يتصور أنه بعد 
تبميش القصيدة المثانية ‏ نتبجة لانزواه الشاعر عن المشاركة فى 
تغرير الواقع ‏ لم يكن أمام رواد الإحبائيين سرى طريقين : 


الأول : العودة إلى الثراث ء بوصفه النموذج الذى توحدك فيه 
إلذاث العربية مع وافعها . 

إلا التواصل مم الع وملجرائه . 

دلان الإحياء يعم عل أيدر. شعراء من الشريحة المليا للبرجموازية 
المصرية : فإن اليار يفطن إنى مقولة لوسيان جولدمان ‏ فى تعليل 
الظاه. : الأدبية لخيل ما . من أنه و كلما تعلق الأمر بالبحث د بنية 
تحتية #مسفة ما .0 . ننه يمكن ردها إلى طبقة :جنياعية ونا ها من 
علا: ت مخ المجئمم ككل ,«*'' . لذلك . فإته فى حالة البارودى 
( وشوقى بعد ذلك ) يكتشفب الجيار الدلالة على التواصل بين 
الذات الفردية والترائية / القوعية من أجا. الصموه ضصد الآخر 


م 


المسبب للمفارقة والنفى وتغريب الذاث عن واقعها وسيافها 
الحضارى . ومن ثم فإنه بصل بنا إلى طبقة اجنماعية ذات مصالح فى 
الاستعانة بالعراث . وتأكيد تمايزه . والحوار معه . لاله يمثل ركيزة 
فا وسررا للحكم إلى حالة السلطة ) , 

وبالرغم من الطرح السابق ٠‏ نجد أن البحث تعمق فى تحليل 
( قصيدة المنفى ) . برصفها ظاهرة أدبية , واكتفى بالرصد ها 
بوصفها ظاهرة ثقافية أو اجتهاعية أو تاريخية أو سياسية . . . إلخ , 
ومن ثم أصبح ما توصل إليه من نتائج فى حاجة إلى تحليل ٠‏ برده 
إلى أسبابه الحقيقية ٠‏ ولعل تنك الاسباب هى التى تطرح سؤالا 
ملحا : لم حركة الإحياء فى هذه اللحظة التاريضية ؟. 

لفد كانت لعبة التوازئات فى حقبة ما بين الثورة العرابية 
(1887) وثورة الشعب عام 1414. هى التى نحكم عملية 
التشكل الأرلى لجذور حركة الاحياء . من خلال تفاعلها مع 
الواقع . فبعد أن عاد شوقى من بعثته العلمية فى فرنسا لدراسة 
الحقرق . وكان ذلك فى عام 1897 . نجد أنه فد ٠‏ افترب من 
المعية الخديوية . وأصبح من شعراء البلاط . بل شاعر البلاط , 
ولان البلاط كان فى هله الحقية وطنياً ( !! ) ؛ ويمبل إلى إقامة 
علافات طيبة مع الشعب ومع زعهاء الشعب ٠‏ اتصل شونى مبؤلاء 
الزعاء . واقترب مم . وكان لابد أن يتوازن البلاط ‏ وهو يقف 
ضد الونجلير ز المحثلين بالوفرف مع الخليفة المركى .وان بفسح 
المسبال لحلول شعبية وإسلامية فى الوقت نفسه . وهنا عفد شوفي 
صلات طيبة مع ٠‏ الباب العالى » . وكانث المرحلة من رجوعه من 
فرنسا ( 1887 ) ححتى منناه ( 19414 ) مرحلة مزدهرة من حياته 
عل المستوياث النفسية والاجتماعية والسياسية فى أن واحد 21١0,‏ 
لذا. فإن لعبة التوازنات لدى مثقفى البرجوازية المصرية 
الصاعدة . كانث تضع ‏ عل المستوى السياسى والعاطفى ‏ كل 
من « الباب العالى ) والإنجليز فى مواجهة الآخر , ثم كان عليها أن 
تننظر نتيجة نلك المواجهة لاستثهارها . فبيلم| نجد أن تلك الشريحة 
الصاعدة قد أيدث الثورة العرابية حتي هريتها ( 1685 ) . حيث 
كان البارودى ضمن رؤرس تلك الحركة ,؛ تجدب على الخائب 
الآخر ب أن شوفى فد ه شايع الخديو توفيق فى بداية الأمر ضصد زعماء 
الثورة العرابية "2 . وبينها يتم نفى شوقى لمواقفه المؤيدة للخديو 
عباس حلمى وامعارضة ‏ من ثم للإنجليز : نجد أنه فى آرنة 
لاحقة : يكبل ب بعض المدح الدفين للسلطان حسين امل الذى 
خلف عباس حلمى ‏ ولاصدقائه الإتجليز . باعثبار أنهم القوم 
الذين خلفوا وليم شكسبير. وبئوا نهضة حديثة ضخمة و 


وهذا التردد المستمر بين القرى المختلفة للبرجوازية المصرية 
الصاعدة . النى أرست أسس الإحياء الشعرى . يمكن أن نتمشله 
بشكل أكثر وضوحاً من خلال انجاهين رئيسيين داخيل تلك القوى : 


٠‏ © ححرب الأمد : أقوى أحزاب تلك الفثرة ‏ الذى كان سعد 
زغلول ولطفى السيد من أبرز قادك ‏ كان حزبا مواليا 
للإنجليز . 


© تعاطفت البقايا التركية ‏ التى أصبحت جزءا رئيسيًاً من تلك 
الطبقة فيها بعد وعل رأسها المندير عباس حلمى الثان . 
مع الاتهاه المناوىء للإنجليزر بزعامة مصطفى كامل زعوم 
الحزب الوطنى )!219 , 
ويا عل رأس مفارقات ثلك الحقبة . أن يكون الصدام مع 
الإنجليز خلال ثورة ١414‏ - من الجائب المؤيد ( حزب 
الأمة ) . لا من الجائب الضد ( الحزب الوطنى ) . إن تلك 
المفارفات المركبة عل المستويين السيامى والثقاق . إنما كانت تعبيراً 
عن لعبة التوازنات الثى حاولت قوى البرجوازية الصاعدة ‏ منذ 
بدابة تشكلها الحديث ‏ أن نجيدها , لتجد ها مساحة على خارطة 
الفرى السياسية والاجتهاعية ؛ التى كانت حئلها تمام البقايا التركية 
أو الافليات الأوربية . ول تكن هذه البقايا أو الأقلياث تثرك لكل 
الانجاهات الوطنية سوى الوقرف عل أطلال الوطن . والبكاء 
عليه ٠‏ ومع أن تلك القوى كانت مجردة من السلطة السياسية » ولا 
تملك القوى العسكربة أو حتى القدرة عل المقاومة المسلحة , إلا أنها 
كانت تمتلك سلاحا خطيرا فى مراجهة القرى الخارجية ٠‏ هر سلاح 
اللغة . لقد كان هذا السلاح بيد الؤسسة الدينية ٠‏ النى كانت 
تشكل جره من خارطة الفرى الصاعدة . وربما كانت تلك 
المؤسسة ‏ دون سائر مؤسسات الصفوة المصرية  ١‏ أفل المؤسسات 
تاثرأ بجو التدهور العام فى العصرين : التركى والمملوكى . فرجال 
الدين المصريون لم يزاحمهم الائراك أو الماليك ؛ لان الدين 
الإسلامى وثيق الارتباط باللغة العربية , والأتراك والمماليك بعيدون 
عنبا . متعالون عليها . . . وفى ذلك الزمان كان رجل الدين هو 
رجل العلم والثقافة والقضاء . وكان ذا شخصية وقيمة عامة 
متكاملة "١:‏ . لقد اكتسب رجل الدين أهميئه من ارتباطه الوثيق 
باللغة ؛ فاللغة العربية هى ‏ عند العرى ‏ نقطة الثفاء تراثين : 


© الثراث الروحى ؛ المتمثل فى القرآن وعلومه » والحديث 
وعلرمه . 


© التراث الثقال : المنمثل فى الشعر العرى 0 خصوصاً ااهل 1 

ولان طبيعة المرحلة لم نكن تستدعى استخدام الجائب الروحى 
فى الصراع مع المحثل , لم يعد هناك والأمر كذلك ‏ سوى 
استخدام النراث الثقاى ؛ فى محاولة لإضفاء الشرعية على تطلعات 
القرى الحديدة ؛ فإذا كان العثمانيون يمثلون ‏ من خلال فكرة 
الخلافة ‏ رمز للسيادة الروحية ٠‏ ويمتلك الإنجليز السيادة 
السياسية والاقتصادية . فإن المصريين ‏ بامتلاكهم المخالص للغة ‏ 
يصبح لهم الحق فى امتلاك السيادة الثقافية . وفى هذه اللحظة 
التاريمية برزت أهمية إحياه أهم رمز لماغى العرب الذهبى فى 
مواجهة حاضر الغرب الذهبى ؛ ألا وهو : الشعر . ففى إحياء 
الشعر العرى ما يرادف إعادة إنتاج وعى العرى ؛ ذلك الوعى الذى 
يسرغه هذا الشعر . ثم بصل به إلى مداه . إن خطورة عملية إحياه 
الشعر العري فى تلك اللحظة تكمن فى أن د القارىء المتكون بميراث 
شعرى طويل ؛ يننظر عادة صفات الشعر اللصيقة باسمه . فالشعر 


الجلور السوسيو تارينية 


كائن هلامى بصله عبر النموذج الراسخ فى الذاكرة المتكونة بدورها 
داخل كينونة جمعية ؛ وذلك يعطيها ثقلا مضاعفاً . إنك لا تزيح - 
باطراح النظم . شعرية فردية ٠‏ بل تصطدم بذاكرة الجماعة وما 
تخلفه غريزيا حول نفسها من أسباب البقاء . فالاشكال الشعرية 
المتوارئة تغدو نماذج لها سطوة نفسية واجتماعية ؛ إلى جانب سطوتها 
الذوقية 2١»‏ . لذلك فإن إعادة إنتاج تلك الأشكال الشعرية 
المتوارثة ‏ من خلال بعثها أو إحيائها ‏ إنما هو أيضا إعادة لترسيخ 
سطوتها النفسية والاجتهاعية . من لال إطلاق نموذجها الراسخ ل 
الذاكرة الجمعية . ويصبح البعث والإحياء ‏ عل المستوى الفنى - 
تأكيداً للنموذج , وليس تجاوزاً له .. وتوجهاً نحوه , وليس 
انحرافاً عنه . وهنا يصبح شعر الإحياء امتداداً للنموذج الجاهل . 
حيث يبدأ بالفكرة الماهزة , ثم يحاول التعبير عنها أو ترجمتها . وبذا 
نصبح الفصيدة الإحيائية وكأنها عمل له ماض مباشر ؛ على العكس 
من تصور د بارت ) . 

وإذا كنا قد توصلا إلى النتائج السابقة » بوصفها نتالج كلية 
لحركة الإحياء فى الشعر العري . فإنها بالضرورة تنسحب عل 
قصيدة المنفى . بوصفها أحد روافد تلك الحركة ؛ فلم تكن هله 
الفصيدة اختراقا لتموذج الوقوف عل الطلل المكانى , بقدر ما كانت 
تمسيدا للونوف هل الطلل التاريى . لذلك فإن غنائيئها تبدر 
مصطنعة حين يتوجه الشاعر إلى الوطن / المكان . لكن ثلك 
الغنائية تبلغ اقصى درجات استصفئها حين بتوجه الشاعر إلى 
الوطن / التاريخ . وتصبح المحاكاة هنا محاكاة للأدواث وليس 
محاكاة التجربة ٠»‏ كما يصبح الانطلاق نحو التموذج افترابا من شككله 
الخارجى ومفارقة ‏ فى الوفت نفسه . لمضمون هذا الشكل . إن 
هذا الفصل بين ظاهر التجربة وباطنبا . وبين وجدان التجربة 
وأدواتها » إنما هو نتيجة للتطابق الشكل من خلال فكرة أو 
تكنيك  ١‏ المعارضة ؛ . التى كانت أهم سيات حركة الإحياء . 
فكأن المعارضة هى حقاً محاولة لاستحضار الغالب عبر استنطاق 
أثره ٠‏ وهى حاولة تتم بطبيعتها . داخمل التاربخ وليس المكان . 


ولثئن كان نثاول الجوانب السوسيو- تاريخية لقصيدة المنفى قد 
ابتعد بنا عن الجوانب الفئية لتلك القصيدة ؛ فإن ٠‏ المعارضة ؛ هى 
التى ستردنا إلى الجوانئب الفئية . وقد قام الجبار بتحليل جيد 
للقصائد الى اعتمدث المعارضصة اسلوبا فاه وتورصل إل نتائج 
مهمة . خصوصا فيا يتعلق بمفهوم ( التناص ) . فالجيار يقسم 
معالجته لفكرة النئاص ‏ التى تبلغ لوجها عند شوقى من شلال 
المعارضة ‏ إلى أشكال وكيفيات متعددة ومتداخخلة فى عمليات 
النناص . فهو يفترح نفسيماً عاماً عل طريقين : 


الأول : تناص قبل النص , 
الثانى : ناص عند التشكيل . 

أما تناص ما قبل النص ‏ عند الجيار ‏ فيشمل سيافات كتابة 
النص / المرجع . وظروف كاتبه ؛ وما يوجد فيه من نجاوبات نصية 


1.8 


عبد العزيز مواق 


لشعراء أقدم 8 وأما تناص التشكيل فيئقسم س كذلك ل إل 
صنفين ؛ 


© ئئاص إجبارى فى المعارضة . 


© ناص اختيارى يشمل المقطع ٠‏ والمفردة الممتاح منلصارة د 
والبيت . كما يشمل التساوقات الجديدة . 
ويمكن تصور مفهوم الجبار لفكرة التناص من خلال الشكل 
الميكل الآ . الذى افترحه : 


وبعد أن يتتبع الجيار سيافات النص القديم 0 والنص الأقدم 3 
الذى يمثل المرجع والمصدر عند شوقى حين يعارض سينية 
البحترى . فإن هذا النص يمثل البئية الأم والعميقة » الى خرجدت 
منها نصوصه الفاعلة قبل التشكيل . 

بعد ذلك ينتفل الجبار إلى تناص التشكيل , لتحليل فكرن 
التناص الإجبارى 0 والتناصض الاختياري ٠.‏ 

ويقصد بالتناص الإجبارى أن المعارحة تجير صاحبها عل وزن 
القصيدة الام / المصدر وقافيتها وروها . وهذا الاضطرار يفرض 
على الشاعر ( موسيفى خخاصة ) , أو هيكلا نغميا خاصا . مئذ أن 
تبدأ إيقاعات الفصيدة / المصدر فى الطنين ٠‏ فى أول لفظات 
الإبداع . ويفترص الجيار أن الميكل الموسيقى النغمى يضع صيغاً 
سابقة التجهيز . عحتزنة فى ذاكرة الشاعر قبل النص وبعده ٠‏ وهى 
الى تنحول إلى مفياس عروضى أو مقطعى أو نغمى أو صيغى . 
فشوفى ‏ مثلا # يضطر فى قصائده الأربع ‏ التى يعارضص فيها 
نصوصا سابقة ‏ إلى استخدام : 


14.5 


نص فديم نص حدبث 
نص أقدم ( فاعل التناص ) 
المرجع / المصدر ) 
تناص ما قبل التشكيل تناص التشكيل 
ظطروف كتابة النص ظروف الشاعر القديم | 
تجاوباته النصية 
نناص إجبارى نناص اختيارى 
الفكرة الوزث القافية الروى المقطع المغردة البيت المبارة 


© بحر الخفيف ى قصيدته ( السينية ) . 
© بحر الرمل فى قصيدته ( صفر قريش ) . 
© بحر البسيط ق قصيدته ( يانائع الطلح ) , 
© بحر الطويل فى رثاء جدله , 
وهى أبحر القصائد الأربع النى عارضها . 
أما فكرة التناص الاخثيارى . النى يقصد بها الجيار العلافاث 
القائمة بين تشكيل النصين ( الفليم والجديد) ٠.‏ من حيث 
المقطع , والمفردة . والعبارة ٠‏ والبيت ٠‏ فإنها تدعوه إلى تمليل 
العناصر الأربعة السابقة : 


9 فالقطم ‏ بوصفه اللفظ الذى يتخيره الشاعر لختام البيث ل 
ليس كبقية الألفاظ فى الوفاء بحاجة التركيب أو المعنى أو الوزن 
فقط . لكنه يدميز علها بأنه يجتضن كل العناصر القارة ٠‏ 
فبستعمل عندئذ للرفاء بحاجة البيث إلى القافية , 


© والمفردة ‏ بالمعنى المعجمى ‏ هى الكلمة . وهذا فإن المقاطع 
سابقة الذكر تدخعل ضمن نوظيف المفردة . 

© أما العبارة فإنها ترتبط بتشكيل (الجملة النحوية ) 
و( البلاغية ) . وما يتئاسب معهافى السياق من تبديل ونحوير ٠‏ 
بالحذف أو بالذكر أو بالإبدال أو بالتغيير . 


© وفيا بختص بالبيت فإن الجبار لم يقم بإجراء تحليل له عند 
شعرائه الثلاثة , لأنه لم يكن فى شعرهم تناص بين كامل البيثت 
الذى يبدعونه 5 والبيت الذى يعارضوثه 5 


وفى سياق عرض مفهوم التناص . يتعرض الباحث لطرح محمد 
اهادى الطرابلسى فى فكرته عن التئاص , التى يعتمد الطرابلسى 
فيها عل دراسة تأثير النص اللاحق على النص الغائب , عكسا ما 
هو مطروح من دراسة تأثير السابن على اللاحق فقط ؛ ولكن عن 
طريق ما يقترحه من منهج الأسلوبية المقارنة , ومن ثم يبرز لنا 
الباحث بسطأ جديدا لمشكلة توظيف التراث الشعرى ؛. حيث يبقى 
التراث الأدى رصيدا فنا يمد المنئىء بإمكانات لا حد ا . عل أنه 
ليس رصيدا جامد , واثما هو رصيد حى 2 يزكو بالإنفاق ولا 
ينقص ١‏ بحيث بهد الدارس نفسه أمام هذا الوضع مضطراً إلى 
تماوز مشكل تأثبر النراث فى العطاء الشخمى ؛ إلى مشكل مدى 
تأثير الكتابة الشخسية فى إحياء الثراث . 


إن تصور الطرابلسى عن التفاعل النصى مع الثراث ٠‏ إنما يؤدى 
بنا إلى طرح مفهوم يفترب بنا من دقة المصطلح . وهو ما يمكن أن 
نسميه ( المسافة التاريمية ) , تلك المسافة التى تتوفل فى الزمن ؛ 
لتفصل بين ذاكرتين يجمع بيبا نص واحد : الذاكرة الأول 
أبدعته . والذاكرة الثائية أعادث إنتاجه . ويمكن من خلال تتبع 
الفروق الاسلوبية والنفسية بين إبداع النص وإعادة إنتاجه . أن 
نتلمس مقدار المسافة التاريمية . وكل| انسعث تلك المسافة ٠‏ كان 


)١(‏ نقد التقد - تاليف : تزفئان تودوروف ‏ ترجمة : سامى سريدان . ليليان 
سويدان ب صن 1١1‏ , 

(؟) نفسة , 

5 إشكالبة القارىء فى التقد الالسني ‏ دراسة : 
المربد التاسع ‏ المحور الرايع ‏ صن ١١‏ . 

()) نفسه. ص 1١4‏ . 

(5) قصيدة المتقى س تاليف : مدحث الجيار9 صن 16 . 

(1) إبراهيم السعافين ‏ المرجع السايقب ص ١١‏ . 

() ضرورة الفن ‏ تاليف : إرنست فيشر ‏ ترجمة : أسعد حليم ب ص 19 . 

ز4) موسوعة الشفر المرى ‏ جميع مطاع منقدى وإيل ناوي ص 1١5‏ من 
المقدمة , 

(4) تفسة ب ص 31 

)٠١(‏ نص لصلاح ستونية ورد فى كتات (أفوئيس منتحلا  )‏ تأليف كاظم 
جهاد ‏ صل 59 , 


إبراههم السعافون ‏ 


د ا اد فنا 


ذلك دليلاً على التجاوز . ونحن ‏ هنا لا ثعنى بالتجاوز جرد 
التجاوز الزمنى . ولكننا نعنى به التجلوز الفنى . وكيا يمكن للنص 
الأحدث أن يتجاوز النص / المصدرء فإنه أيضاً يمكن للئنص / 
المصدر أن يتجاوز النص الاحدث ؛ وأن يكون أكثر منه حداثة ٠‏ 
وإن لم يكن أكثر منه عصرانية , 

وإذا طبقنا مفهوم ( المسافة التاريخية ) على سيئية أحمد شوقى 
( الرحلة إلى الأندلس ) . التى يُعارض فيها سيئية البحترى . نجد 
أن المسافة التاريمية التى تفصل بين شونى والبحترى تنأسس عل بنية 
شعرية تعتمد الثنائية المتجاررة جرهراً لرؤية العالم ٠.‏ حيث يبدو 
العالم داخل شبكة من العلافات الثائية , تمتزل الشىء وثقيضه فى 
الحياة والكون والذات الشاعرة . (الليل / النبار ‏ الأمس / 
اليوم ‏ المنفى / الوطن ب القلب / العقل ‏ الملال / ارام . . 
إلغ ) . 

إى 

واخيراً ٠‏ وبصرف النظر عن وجود نقاط للالتقاء أو للاخئلاف 
مع مدحث الجيار ؛ يبقى له أنه ارتادمنطقة بكرأ فى هذا الكتاب . 
وسوف نظل كل إضافة جديدة فى هذا الاتهاه , مدينة هذا الكتاب 
بجزء من وجودها . 


. 1١ قصيدة المفى - ص‎ )1١١( 

(19) قصيدة المتفي - ص 87 . 

(17) قصيدة المثفى ب صل ١978‏ . 

(14) قصيدة المتفى ب صن 7١‏ . 

)١6(‏ سوسيولوجية الفزل العرى ‏ تأليف : طاهر لبيب س ترجمة #حافظ 

الجيالى ب ص 875 . 

(19) لصيدة المثفى ب ص 1758 . 

(17) قصيدة المفى ب ص 4؟١‏ , 

(14) قصبدة المفى ل ص 1١‏ , 


(19) فى أصول الباسة المصربة ‏ تأليف : سعد زهرانب صن 84 . 
)1١(‏ نفسه. صل 6". 


(1؟) حاتم الصكر : نحديث النقد الشعرى ‏ أبحاث المربد التاسع . المخور 
الرابع ٠‏ جد 2# ص ١9؟3,‏ 


يذل 


٠. 


ل لل لس سس 


»0 دراسات قئّ الشعرية 


الشابى نموذجا* 


تاليف : مجموعة من الأساتذة الجامعيين 
عرض : محمد الناصر العجيمى 


+ [ ؤز [ [ [ |[ [ز | |[ [ |[ | 1 1 |[ ذاذزذزذزذز2 ز 22 


بعد الشاى واحدا من أهم شعراء العرب المحدلين الذين احتفل بهم الدارسون العرب ؛ والتونسيون منهم 
خاصة”') ؛ فلا نكاد نضى حقبة نطول أو تقصر دون أن تفرد له دراسة تنشر فى مؤلف الم الذاث أو تدرج ضمن 
مجلاث تختصة . والدراسة التى نعنى الآن بتقديمها ظهرت من ما يزيد على خمسة أعوام . واشترك فى وضمها مجموعة 
من الأسائذة الجامعيين التونسيين . 

وأول ما يشد الائتباه عنوان اللدراسة ':::سمن مصطلح « الشعرية ‏ ؛ وهر مصطلح حديث شاع استعباله 
وجرى هل أنلام النقاد مئذ عقود مع انتشار النظريات الإلشائية”'2 . عل نحو بشى بأن الدراسة جريئة تتدكب 
الطرق السهلة المعبدة . وتسلك صراحة سبيل الحداثة . وواضح أن الدارسين واعون بطرافة عملهم . وجدة 
ما يفبلون على توظيفه ؛ إذ بلمع صاحب التصدير إلى أن الدافع إلى نناول إنتاج الشابى الشعرى خاصة بالدرس إنما 
يكمن فى الافتفار إلى دراسات تنفل إلى عمق تجربة الشلى الإبداعية , علاوة عل ما بشكوه نقد الشعر التطبيقي 
العرى من ضمور”2 . هكذا ثتيين أن الدارسين بنشدون نحفين هدلين مزدوجين ومتكاملين ؛ يكمن الأول فى 
الدفع بالدراساث المختصة بالشابى فى مسالك جديدة , ويتمثل الثان فى التمهيد لارنياد تخوم لم نطأها أقلام الثقاد 
العرب بعد وهى مبررات تشرع ماما لخل هله الدراساث الموسومة بطابع التجديد . 


تتألف الدراسة من فصول حمسة , انفرد كل واحد منها بدراسة 
جانب من « شعرية الشابي ؛ . وتتفاوت هذه الدراساتث من حيث 
امتدادها ؛ إذ يغطى بعضها مايزيد عل مالة صفحة . فا 
لا بتعدى بعضها بضع عشراث من الصفحات7 , كها تختلف من 
حيث المادة المتخلة موضوعا للدراسة ؛ فبعضها يقصر اهتهامه عل 
النثز» وبعضها عل الشعر") , فى حين تجمع أخرى بين 
كليهبل"© . عل أن الاختلاف بخص كذلك نوعية الدراساث ؛ 
فواحدة منها يغلب عليها الطابع التطيقى) وإن لم تعدم صلات 

© دراساث فى الشعرية : الشاد. نموذجا : مجموعة من الأسائذة الجامعيين » 
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بالجانب النظرى ؛ إذ تنطلق من اللحزئى اللخاص لتبلغ الكل العام ؛ 
فيما تنحو البقية منبجا نظرها واضحا إن لم تمل من أسباب اتصال 
بالتطبيقى7؟) . ويرغم هذا التنوم فى مستويات البحث فالدراسات 
تشئرك سل جيعا > ىل نزوعها إلى محاصرة الشعرية عند الشاي ٠‏ 
والكشف عن منابع الخلق الشعرى الكامئة فيها . 


ولا كانت كل دراسة مستقلة عن الأخرى » لا يججمعها با إلا 
ما ذكرنا من تركيز على الشعرية . صاغ الاهتهام بها منفصلا بعضها 
عن بعض , دون أن يفوتنا -- كلما افتضت الضرورة س الإلماع إلى 
الجوامع القائنة بينها » ومواطن الاشتراك فيها . 


حادى صمود وشعرية الشاى* 

يستهدف حمادى صمود من دراسته النفاذ إلى تجربة الشاي 
الإبداعية من خلال النص الشعرى بوصفه «مظهر الإبداع 
وفضاءه الذى تلتقى فيه وتتداخل ذوات مؤتلفة متختلفة . متحدرها 
آفاق سحيقة البعد ٠‏ أسطورية الجتدا والتكوين » هى ذاتث 
الشاهر . وذاث الشعر , وذات اللغة ٠!)‏ ؛ منطلقا من مصادرة 
بعد بمقتضاها هذه التجربة مؤتلفة الرزية ٠‏ مؤسسة عل بئية عميقة 
متياسكة . نشد بعض أجزائها المتجلية على السطح إلى بعض 
بأسباب , وثيقة » ناظرا إلى قصيدة « الأشواف التائهة ؛ عل أنها 
مجسدة لهله البنية . قائمة من بقية القصائد المضمنة فى الديوان مقام 
الثواة المولدة والرحم المحتضن010© , 

يستهل الدارس قراءته القصيدة بتحليل العنوان لغويا , 
واسنجلاء الدلالات الثّاوية فيه , فيلح على معالى الافتقار الروحال 
والعذاب النفسى والنزوع اللجامح إلى منابع صافية ثروى ظمأ الشاعر 
وتخفف ما بعائيه من ألم ويستبد به من شعور بالحرمان , 

ثم يخلص إلى تحليل القصيدة فيتاول فى مرحلة أولى اللمائب 
الشكل منهاء مركزا عل نحديد مقاطع القصيدة ٠‏ واستخراج 
مفاصلها الرئيسية , بالاستثاد لا إلى إخخراج القصيدة المطبعى . 
فهدا لا يستقيم بالضرورة مقياسا صالها ووحيدا للتبويب , وإما إلى 
ما بتتظم بين الوحداث اللغوبة القائمة فى القصيدة من علانات 
ظاهرة أو شفية . وهكذا لا يتقيد الدارس تقيد النقد التقليدى بوجه 
واحد من التقسيم , بل يستفرىء ما يجوز أن تنصرف إليه القصيدة 
من وجوه تفسيم , فيلاحظ أن البيتين الخامس والسادس المدرجين 
فى قراعة أولى فى المقطع الثانن يستويان متميزين من حيث الوحدات 
المكونة للقافية . التى لا تخلو مع ذلك من أسباب اتصال بالسابقة 
عليها واللاحقة لها . لذا يسوم من وجهته سلخهما من المقطع الثال 
ووصلهها بالمقطع الأول , الذى يخدو مكونا من سئة أبيات : 
الاربعة الأولى منها تشترك فيا بينها فى الروى والتوجيه . فيها يشترك 
البينان الأخيران مع هله فى الروى دون التوجيه9"" , 

ويعالج الأبيات الستة التالية التتظمة فى قراءة أولى ضمن 
المقطع الثانى . المكون س- وفق هله القراءة ‏ من لمانية أبيات ؛ 
فيعرفها إلى مقطعين متصلين ,» لاشتراكهما فى الروى ٠‏ 
متفاصلين , لاختلاف المردف فيهما . وأول هذين المقطعين يتألف 
م البيثت السابع والثامن والئال من الأبياث الأربعة العالية ٠. 2١5‏ 

وأظهر من هله المقاطع فى تنوع القافية فيها الأبيات الثهانية 
الأخيرة المتتظمة فى قراءة أولى فى مقطع واحد , والقابلة -- وفق 
نصور آخخر يحتكم إلى ما ينعقد بين بعض وحدات القافية وبعض من 
صلات تناظر - الفصل إلى ثلاثة مقاطع , بتكون الأول منها من 
أربعة أبياث )7١ + ١4 + 14 + ١7(‏ ء والثان من بيتين ( 1١‏ + 
اك وكذلك الثالث (*؟ + 4؟). 
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دراسات فى الشعرية 


هكلا ينضح أن القصيدة لايقر نا قرارء, ولا تلتزم دمطا 
موحد! فى بناء أواشيرها :2140 . وهذا ما مجاكى -- فى المستوى 
الشكل - ما يوحى به العئوان فى المستوى الدلالى : إدلاه وشرود 
وضرب فى الآفاق بحثا عن مستقرا"' . 

ثم ينتفل إلى رصد لنائيات ندعم البئية الشكلية المستقرأة » 
حاصرا إباها فى ثلاث هى : الإنشاء/ الخبرء والكون / ما قبل 
الكون » والانا / الآخر » مستجليا نظام تشكلها فى القصيدءة ٠‏ 
متتهيا إلى نتيجة حاصلها أن أهم خخاصية فى بناء القصيدة تكمن فى 
و انغلاق الإنشاء على الخبر . مما أغرقها فى الاتفعال . فبرز عل 
أديمها تصريما مفرطا وخطية مباشرة مسارها بانجاه الغائب بديلا عن 
الوضع الراهن , .فجاء النداء بكل فوة يؤسس حركة الشوق 
والتوق ٠‏ ريفتح على آفاق لا تدرك النفس حدودها 0 , ويخلص 
فى مرحلة ثانبة إلى تحليل المقاطع تباعا تحليلا يزاوج بين تحديد 
الشكل واستجلاء الدلالة الكامئة فيه . فيبين أن الأبيات الثلاثة 
الأولى محاصرة بالإنشاء المشحون بطاقة الفعالية كثيفة ؛ في| يرد اللخبر 
المتعلق بالذاث منحصرا بيبها ٠‏ محتمياً بركبا ٠‏ مستدعها 
الاستضطهام؟2 , 


ويحدد الباحث مفهوم د صميم الميلة ) بتوظيف علاقات الخلا 
والتقابل القائمة بينه وبين الوجود الوارد ذكره فى مواطن ثالية من 
النص مجردا أو مقترنا بصيغة الإشارة » فيصبح نداء الغائب المبهم 
مقابلا للحاضر المعين المسمى . عن هذا تتصرف رغفيته » لانه 
سبب افتفاره وبلائه ؛ وإلى ذاك يتوق ؛ فهر موضوع رفبته وغاية 
ما ينوع إليه . 1 

ويقف الدارس عل العلاقات الدلائية الدقيقة » الرابطة برن 
مفردات الإخبار عن الات المحتضن بين طرق الونشاء فيبين ان 
البيث الأول والثان مكونان من جمائين اسميتين » وأن الوحدة 
والإدلاج فى البيث الأول يفضيان منطليا إلى النيه ٠‏ الذى يستااعى 
كذلك التساؤل عن موعد حلول الشروق بحثا عن اغداية 
والخلاص ؛ فيها يستتبع الظمأ النفسى البحث عن معين بزيل به هذا 
الافتظار ويسدو(©"؟ . 

غير أنه يلاحظ أن هذا النسق لا بتساوق بطريقة متنظمة ل 
الابيات الثلاثة ؛ إذ ينقطع الإخبار عن الذات فى البيث الثالث . 
ويخرج التركيب من الاسمية إل الفملية . ومع ذلك فهو يعائق 
السياق العام ويلتحم بنسيجه ‏ إذ اقزن الفعلان المضمنان لى هاءا 
البيث باستفر.مين جاء أحدهما فى لباية البيث مسايرا لنظام البيتين 
السابقين م:. حيث صيافته , وموصرلا بالفعل التقريرى الثانى من 
حيث دلالته . وعقب الثانى النداه فى البيت الرابع عاد لا' بتركيبه 
عل نحو مالف للابياث السابقة إلا أنه مصاحب له دلاليا ؛ إذ 
يرتبط الثنى كنالها بالغناه , كها يعود المتلفظ إلى البروز فى فوله ل 
نبابة البيت « بصغى مشوقك .. 2). 

وجاء البيت الرابع يفتح بشكل طبيعى المرحلة الموالية من النص 
للصلة المتيئة القائمة بين اسم المفعرل « مشوةك » فى نباية هذا 


امل 


ميد الناصر العجيمى 


البيت , والناسخ الدال على الزمن للاضى فى بدابة المقطع الثان 
( البيث الخامس ) علاقة مباشرة هى علاقة الوجد بالذكرى ٠»‏ 
والحنين إلى الماضى . وصلا لما انقطع . وتعويضا بالحلم عما فات 
وانقشى 21500 . وهكذا كان البيت الرابع جسرا واصلا بين حال 
حاضر مظلم وماض مشرق , قالبا بذلك مجرى الزمن ؛ عادلا به 
من سيرورته التاريمية إلى الإبحار فى الذاكرة . واستحضار زمن 
الماضى عودا عل بدء. خالقا بواسطة اللغة عالما منحوتا من 
الخيال . 
ما يلفث الدارس فى تناوله المقطع الثنى بالتحليل!*') هو تعاضد 
التراكيب المؤلفة لابياث هذا المقطع ؛ إذ يتكرر استعيال الصفة . 
وتتواتر علاقة الإضافة بالجار والمجرور الدال عل الظرف مكانا 
وزمانا , أو الدال عل الأصل . ويثبت رسما يبرز فيه مواطن التطابق 
والتوازى أوشبههما فى التركيب بين البيث الخامس والبيث السادس 
من ناحية والأبيات التاسع والعاشر والحادى عشر من ناحية أخرى ٠‏ 
وبين هله الأبيات والبيتين السابقين ها مباشرة ؛ وهما بيئان يقابلان 
تركيياً البيتون الأولين . 
ويواصل الباحث استجلاء بنية المقطع الثان فيبرز تقابلا أول » 
طرفاه البيتان انامس والسادس 0 والبيتان السابع والثامن 0 وذلك 
فى مستوى الروى واستعمال و ثم » الدالة فى هذا السياق عل 
الفصل . وفى مستوى نوعية الجملة المكونة لكل طرف من الثنائية . 
ويرجع هذا التقابل اللخوى إلى تقابل عل صعيد البنية الدلالية 
المؤسسة عل مسارين صرريين : الأول محوره الضياء وما يرمز إليه 
من نشوة وسعادة علقتا فى ذهن الشاعر. وهو يستحضرهما من 
حياته الماضية , أو من حياته كبا يتملثها خهالا وبنحتها كاثئا من 
كلام ؛ ويقوم الثانى على صورة الظلام وما يستقر فى رحمها من معان 
البؤس المعنوى والأمى , مع بفاء آثار للسار الصورى الأول مائلة فى 
صميمه م تطمس ٠‏ وكأنما تلى أن تقتطلع من ذاكرة الشاعر ونمتث 
من خياله ؛ وهذا مايبرز هول الفاجعة التى حلت به ومدى 
وطأءها عل نفسه . فالعطر الذى يطالعنا فى البيت الخامس يصبح 
أوراقا ذابلة ؛ « وهو انتقال من الثى؛ إلى سببه , وبما لا حجم له 
ولا شكل إلى ماله حجم وشكل (307') . ويستحيل مفهوم الحركة 
والانطلاق المعبر عنه بفعل « يرف » إل صورة ( البداد ؛ وما يقئرن 
بها من معنى السكون وانعدام الحياة , كما تصير الورود إلى الذبول ٠‏ 
ويؤدى ذلك معنى التراجع والاقثراب من الموث . وهكذا يفصل 
الشاعر عن عالمه ويحمل عل مغادرنه . لكنه يرفض الانفصال 
ويقاومه ؛ معاودا الخوص ف الماضى السعيد واستعادئه ؛ مأخوذا 
بالعود إلى البدايات وإعادة خخلقها مرة أخرى بواسطة الكلام 
الشعرى , 
ولص الباحث إلى استجلاء مقابلة ثانية ٠‏ موازية للمقابلة 
السابقة , لكن طرفيها غير متعادلين ؛ إذ يشمل الطرف الأول ثلاثة 
أبيات مكونة من مستوبات ثلاثة : أولا الإخبار عن حالة الشاعر 
يحسدة فى تشبيهه إياها بالضياء والسحاب والفضاء ؛ ثانيا فعل هله 
العناصر ؛ ثالنا موطن هذا الفعل وظرفه . هذا فى حين لا يضم 


ل 


الطرف الثان سوى بيت يمتزل مفسمون الصورة السابقة فى كلمة 
واححدة . مقابلة لكلمة ‏ تراب ؛ . هى كلمة وأفق؛ . ويصل طرق 
المقابلة فعل « انحدرت »؛ المحمل ب ١‏ إرث فلسفى وديى يدور حول 
بداية الحياة فوق الأرضض 996 . فى صلب هذه الثنائية ٠‏ ينبث 
الشعر ويجفر براه » مستقلا وجهة الماضمى هروبا من الزمن 
الحاضر , وجحاولا فى جهد إيقاف تقدم الرمن وإهادة قصة 
التكوين ؛ نمعدن القصيدة وباعثها إثما هو التعلق بالوهم , 
واستصراخ مثل بناها الإنسان بعقله , وأنشأها إنشاء مذ بدأ يفكر 
فى مصيره وأصل تكويئه 259 , 

وكا تزاوج البنية اللغوية البنية الدلالية فى المقطعين السابقين » 
كذلك فإنها تعضدها ف المنطع الثالث , الذى يستهل بالنداء الدال 
على الإصرار ‏ وعل رفض الانحدار إلى مهاوى الظلام , والتشبث 
اليائس بعالم الرغبة الذى نحته له غياله . يعقب النداء صيغة 
التعجب المعيرة تعبيرا شفافا لا يحتاج إلى تأويل عن مدى ما يعانيه 
من ألم الفرقة » وما يداخله من شعور بالغربة . وهو شعور يبسط 
ظله على كامل نسيج شعره » وبندس فى لممته وسداه .» بل هو 
من جوهر العملية الشعرية ذائها و(4) . ذلك أن إحساس الشاعر 
بتميزه عن غيره ٠‏ وتفرده برؤية خاصة ٠‏ يشحل طاقة خياله 
الإبداعية : ويغذو قدرته على النفاذ إلى أعباق ذاته . ليصوغ منها 
كونا ذاتيا » ويصنم عالما يجاوز به محنته , 


وإذا كان المقطع الثان بصفة خاصة يركز عل عالم الإشراق 
والنور والانتشاء ؛ وإذا كان الطرف المقابل قد بنى عل صورة 
الانحدار إلى صميم الوادى ٠‏ إلى مستقع الارض ٠‏ فالمقطع الثالث 
يتأسس على هذا الوجود المعين باسم الإشارة . والمجسد سه 
بلافيا - فى صورة الفضاء المحاصر والمتطلق والمعير عله فى المستوى 
اللغوى باستعمال الجار والمجرور للدلالة على فضاء الحركة المامى 
الضيق والمحدود ٠‏ والفضاء الاجتهاعى المنغلن ٠‏ 

وتعاقب هذه الصور الموحية بالظلمة وانسداد الأفق وتراكمها 
بشعر بمدى مايرزح نحته الشاعر من عبء ثقيل . ويمهد للأمر 
الوارد فى البيث الأخبر , والمشتق من فمل يدل عيل الاحتواء واللواية 
والإحاطة بالعطف إحاطة الأم ابنها خوفا عليه من الضياع . هذا 
الفعل هر و احثضنى ٠:‏ . ورديفه «وضمنى غ12" , 

ويذلك بؤسس الإخبار عن الذاث / الشعر ومثل مصدر 
إهامه ؛ نما يثقله من هموم محمله على اللوذ بحضن الأم ٠‏ ومن 
خلاها بالشعر والخيال ليسوياه ويلفاء وينسياه ما ألم به من ألم 
الضيام . وهكذا ينغلق الأمر المكرر على النداء المتصدر للقصيدة ؛ 
محققا بذلك دورة مغلقة . مدمجة البداية والبياية . إها ‏ كة 
دائرية ٠‏ تنطلق من الحاضر إلى الماضى ٠‏ ومن التتائج إلى 
الأسباب . ومن التقربر إلى التفسير . فالكتابة لا تسر وفق مسار 
خطى عاكسة حركية الزمان المنتقلة من النباية إلى البداية ؛ من قرار 
الهوة إلى نقطة البداية فى حركة مسترسلة لا تتوقف , تقود العملية 
الشعرية وتأخيذها فى مساربها الملتوبة . والشاعر يصنع عالما تخلو منه 


المتنائشات ؛ عاء' بدبعا لا تمتد جيه يد البل ولاتعبث به 
السروف ؛ : من صميمه ينبعث صوت يرجم الموروث القائم عل 
شكوى الدهر والعبرم بالحياة)") , 

ثم يقوم الدارس برصد صلدى للعاى المكورة وفر. تسلسل 
ظهورها الثاريخى فى أشعار الشاى : بناه عل أن هله القصيدة 
مث إضافة إلى فصيدة و الصباح اللهديد ؛ -- قطبا رئيسيا ومنبعا 
ثرًا تتولد منه أصوات كثيرة من الأغانى وترتد إليه . و«دذا تطالعنا 
فى قصيدتين كتبنا فى مرحلة مبكرة هما د أيها الحب ‏ و ١‏ النجوى ) 


المقابلة بين الظلام والضياء ؛ وهى تنويع للمقابلة بين المافى ٠‏ 


المشرق والحاضر البائس , كذلك تنعقد بين « الأشواق التائهة » 
و : الدموع ؛ وشائج تتعدى المحاور الدلالية لتبلغ البئية اللغوية 
واالمقول المعجمية ذاتها فتبرز لفظة ‏ الحياة » وما يرتبط بها من بأس 
ولوعة , ولفظة « أمس » وما يقترن بها من شوق وحنين للعهود 
مايا0" , 


وما يلفتنا فى استقراء الدارس مظاهر التئاص الداخيل أنه يولى 
مظاهر الاختلاف من العناية ما يوليه منها لمواطن الاتفاق كلما 
افتضت الضرورة . من ذلك أنه يلاحظ تضمن قصيدة « صوت 
اله » عبارات ودلالاث ماثلة فى القصيدة الآم ٠‏ إلا أنه بشفع 
ملاحظته بإبراز فرق جوهى بان له ه يكمن فى أن الحديث عن 
الحياة فى الحاضر بسب فى القصيدة المعنية الحديث عن الماامى ١‏ كبا 
جاء الحديث عن هذا الماضى فى صيغة خبرية هادئة ؛ لم تولد الحرى 
اللاهمث وراءه ٠.‏ نسجا عل منوال « الأشواق 290 , مستنئجا أن 
هذا الاختلاف مرده إلى التطور الحاصل فى تجربة الشابى ؛ وهى 
تجربة آلت إلى ازدياد التبرم بالحياة وبلوفها ححدا لم يبق فيه الماضى 
مجرد ذكرى يرددها الشاعر , وإنما يصبح نوفا يجرى وراءه ويستغيث 
به بمعنى أن التبرم بالحياة سيضغط عل اللمقابلة ل الاشواق ». 
فيتصدر ضيق الشاعر بالدهر معانائه الفصيدة فى أسلوب مباشر ١‏ 
وتتحلق كل الأساليب الإخبارية التاريمية حوله لتشده وتفسر 
نشأنه , « كما أن من وجوه التطور فى أغانى التائه الخروج من البحث 
والسؤال فى مستوى الظرف إلى التعيين والتقرير . فلقد تيقن الشاعر 
بعد تقدم تمربته ٠‏ واتساع أفن عالمه الشعرى ٠‏ أن الصباح هو 
الأفق وما قبل الكون . أى ما قبل اللحظة التى ئم فيها الانحدار من 
الاف إلى صميم الوادى :40 , 

ثم تأ قصيدة « الصباح الجديد» وما ينلوها من قصائد كنبت 
على امتداد سئة رنصف سئة ٠‏ وتشغل ما يقرب من ربع الديوان ٠‏ 
وجماع هذه الفصائد يقابل مقابلة تامة معان الأشواق التائهة » 
ويحقن تطورا نوعيا فى تجربة الشابى الشعرية . فقد أضحت امعان 
الوطنية . والالتزام بقضايا الشعب ٠‏ ومناهضة الاستغمار . متبوئة 
مركز الصدارة من اهتياماته ٠‏ كما تطالمنا بنسب متفاوئة من الإلحاح 
معان موصولة بالمعانى السابقة . قائمة على قيم جديدة تدعو إلى نبل 
التواكل , والعمل على إحلال تيم الاجتهاد والتضامن محلها . 
تحقيقا لمثل الحياة العليا , وإكسابا إياها معتى0؟" , 


دراسات فى الشعرية 


وفى مرحلة أخيرة من الدراسة يعود الدارس إلى قصيدة « الصباح 
الجديد » ليعرضص إشكالية فراءتها . مذكرا بما انتهى إليه تأويل 
بعض الدارسين من أنها تعكس حالة من اليأس بلغت بالشاعر حدا 
السرمدية . وهو توجه يعده الدارس متعسفا وجائرا » مستدلا مس 
لدعم حكمه س بشواهد مأخوذة من رسائل وقف عليها . تؤكد تغير 
نظرة الشاعر إلى الحياة » واستحالتها إلى نظرة يغلب عليها الامل ؛ 
د فمن الاحتجاج والشكوى المتوترة الصاخبة » ومن مقابلة آلام 
الححياة بالبكاء والهروب من الواقع والتعلق بالمثال ؛ إلى النظر العميق 
الحادىء . الذى يتقصى الأضوار ويتمهم الأسرار ويتامل 
النواميس 206 . ويؤؤن هذا التحول فى النظرة إلى الحياة بتحول 
عميق فى الإنشاء الشعرى وتأدية التجربة فنيا ؛ إذ أصبح يتجنب 
التعبير المباشر المصرح بالمقاصد . اللى يشف عن للمعالى المراد 
تبليغها ؛ وينوخى أسلوبا يقوم عل الإيماء ؛ وهى طريقة دالة عل 
نضح التجربة , والارتقاء بها إلى مراتب فى التعبير الفنى أبعد شأوا 
وأكثر صموا , 

٠ 

لثن كان صمود لم يصرح بممصادره ٠‏ ول يعلن التزامه منبجا 
معينا ٠‏ إن القراعة الواردة فى سياق الدراسة تثبت -- بما يشبه 
اليقين > أنه ثأثر بدراسات بعض الإنشائيين التطبيقية ٠‏ ونخص 
بالذكر منهم جاكبسون فى شروحه المعروفة لنصوص شعرية0'" , 
وأظهر هذه القرائن هر اعنباد الدارس نظم العلافات بين الوحدات 
اللغوية »ع وضروب تشكلها المتراوحة بين التوازى والتطابق 
والاختلاف , واستخراج الدلالة انطلاقا من هذا النظام الشكل . 
وهكذا تكون الدلالة تتويها لعملية التحليل اللغوى فى مستوياته 
المتعددة وحصيلتها ,لاوليدة قراءة انطباعية؛ تسقط بمقتضاها مفاهيم 
قبلية غير نابعة - بالغيرورة - من النصص ٠‏ ولا مائلة فيه . وف 
ظننا أن من أهم مزايا هله الدراسة عدم الاحتفال بالمصطلحات 
الكثيرة والرسوم المتشابكة الغامضة . نسجا عل منوال عدد كبير من 
الدراسات العربية التى تدعى اليداثة وليسث منبا فى غ2 : 
كذلك تميزت الدراسة بالتصافها بالنص , وتوخى الدقة والوضوح 
العام » دون السقوط فى التعسف أو الإسفاف ؛ وهى مزايا يعر 
الوقوف عليها فى الدراسات الشعرية التطبيقية العربية الحديثة . 
ومع ذلك تسمح لانفسنا بإبداء ملاحظات ثانوية أربع : 

أولا : أن الطريقة السليمة والمجدية المتوخاة فى الربط بين 
الجانب الشكلى والجائب الدلالى لم تلتزم -- فهها يبدو لنا -- عل 
امتداد التحليل ؛ إذ يطغى فى بعض الأحيان الجانب الثائنن عل 
الأول ٠‏ فتبدو الدلالة معلقة لا تستئد إلى قراءة شكلية تمهد ها 
وتبنبها . من ذلك أننا نعدم استقراء للبنية اللغوبة المؤسسة للثناليات 
العالية : الإنشاء / الخير ٠.‏ رالكون / ما قبل الكون ٠‏ والأنا / 
الآخرين . وقد كان بوسع الدارس أن يتبسط “فى تحليل البنية 
الشكلية ٠.‏ ويوسع مالا ٠‏ فيتئاول وجوها أخرى . إضافة إلى 
ما عرض له مثل : الإفراد / التنية / الجمع . والتذكير / 
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التأنيث . والجامد / الحى . والأفعال / الأسهاء وأزمئه الأفعال . 
ولعل ما يبرر عدوله عن ذلك انساع القصيدة وامتدادها النسبى . 

انيا ‏ عل النفيض من ذلك عمد الدارس إلى تقسهم القصيدة 
بلاستناد إلى مقابيس شكلية .' ونظم تعالق الوحدات اللغوية ؛ 
وهى طريقة إجرائية فى غاية الأهمية , لسنا نذكر أثنا وقفنا على شىء 
من يلها فى الدراسات الشعرية التطبيقية العربية . غير أن الدارس 
م ته ممنهجه إلى ما يستوجبه منطق الدراسة من استخراج البق 
الدلالة اثاوية فى أعراق هذه الببى الشكلية ٠.‏ وصولا إلى إبراز تعالق 
الشكل والدلالى وارتباطهما ؛ عل نحو يبرر فيه أحدهها الآخر 
وبدعمه ٠‏ فيصبح لكل وجه من رجوه التقسيم ما يعضده فى 
لمستوى الدلالى ٠‏ ونتتهى إلى عمل شبيه بهذا البناء الحرمى 
الشامخ 0 المزاوج بين الشكل والدلالى » كا هر قائم عند جاكبسون 
وشتراوصس فى شرحهها قصيدة ١‏ القطط » . 


ثالنا- يبدو لنا أن بعض الثثائيات المستخرجة لا نتنظم فى 
مسئوى واحد . من ذلك أن الثثائيات المثبئة فى موطن سابق تندرج 
ضمن مستويين مختلفين عل الأقل : ففيها تننظم ثنائية الإنشاء / 
امبر فى مستوى بلاغى أسلوبى . تندرج الأخخريان ضمن محور دلالى 
وجودى . 

رابعا يبدو أن الدارس يفصل فصلا حاسما بين الإنشاه 
والخير, ساعلا الأول تعبيرا شفافا عن الذات » وترجيعا لرجودها 
وافعالانما . والثان تقريرا الحقائن وإفادة بمعلومات . وهو فى ذلك 
يستند إلى مقاييس بلاغية تقليدية ٠‏ تصئف بمقتضاها 
الأسلوبية إلى ذاتية انفعالية غير قابلة للاختبار فى ضوه مقاييس 
الصدق والكذب . ووصفية موضوعة قابلة لذلك . ولسنا على 
يقين من أنه بوسعنا اعتياد هلم الاحتكام وحسبانها صالحهة لاعتهاد 
مقاييس علمية دقيقة اختبرتها الدراسات الأسلوبية الحديثة وأثبتت 
صحتها وإجرائيتها . فالأقرب إلى الصواب -- من وجهتنا -- أن 
الإنشاء والخبر متداخلان . يحتوى أحدهما الآخر ويتلبسه ٠‏ وإن 
كان ذلك بنسب متفاوتة » وفق الأساليب الموظفة . فعندما يطالعنا 
فول الشاعر الإنشائى : يا صميم الحيلة ! كم أنا فى الدنيا غريب » 
أو قوله : ليننى لم يعائق الفجر أحلامى . فهو إنشاء لا يلو من خير 
بخص الذات ؛ إذ يطلعنا ضمنا على حالة عاشها الشاعر وعاناها , 
وعل النفيض من ذلك تعكس الملفوظات الشعرية الواردة فى 
أسلوب خيرى ردودا ذاتية انفعالية . والفصيا ة ترشع بالأمثلة الدالة 
علل ذلك من أدناها إلى أقصاها . 

لكن هله الملاحظات جميعا تظل جزئية ثانوية . لا نمل إطلاقا 
بالدراسة التى نعدها معلما من معام النقد التطبيقى عئدنا , 


لطفى البوسفى ولحظة المكاشفة الشعرية : 


ينطلق البوسفى فى دراسته الموسومة ب و لحظة المكاشفة الشعرية 
عند الشاي » , من رصم الهدود الفاصلة بين النائد والمنظر , 


يفل 


والتفريق بين وظيفة كل مرا ٠‏ مقررا أنبهما لا بستويان فى مرتبة 
واحلة » فالأول يباشر نصا وبلاحقه , متهكا بذلك حدوده , 
ومستبيحا إياه بإسقاط مفاهيم نارجه عنه . وفرض قوالب جماهزة 
لا تلائمه بالضرورة . وإلى هذا الصئف من الخطاب الثقدى تتتمى 
معظم الدراسات المختصة . التي سارع إلى ضحم الشابى إلى 
الرومانسية ‏ أو إلحاقه بمصاف الشعراء الملتزمين بقضايا مجتمعهم . 
مع إرسال أحكام عامة ورخيصة . أو تحرى مناهج حمديثة مرصعة 
بمصطلحات نقدية براقة ومغرية لكن فير مفيدة ولا إجرائية ؛ الأمر 
اللى يفضى إلى إفقار تهربة الشاى الشعرية . هذا فى الوقت الذى 
يخوض الثال فيه تمربة محفوفة بالمخاطر ؛ لأنه يتحرك فى منطقة 
جرداء لا تشده إليها أسباب ٠»‏ وبرتاد بجاهل بعيدة الغور . ذلك أن 
ما ينشده المنظر يحاوز النص الظاهر ليتغلفل فى عمق تمربة الشاعر 
الإبداعية ليلامس تخومها ٠‏ وبشارف عملية اللخلق لمظة تلقى 
الإلام ويحل فيها (؟2 . وإلى هله اللحظة صرف الدارس عنايته » 
وعليها ركز بحثه , آملا أن بنفذ إلى بؤرنها , ويقف هل مكنوناتها , 
يلا كانت اللحظة اممنية موشحة بالفموض حتى ليصعب تلمس 
أطرافها , لم يكن بد من اعتهاد كتابات الشاعر النثرية المتضمئة 
شواهد عدة تابض دليلا عل أن الشاعر لم يكن ينظم الشعر أو 
يقرضه صناعة , وأنه إنما كان بنشثه بعد علت ومكابدة ؛ بعد 
ناض عسير؛ وترويض مضن للذات ؛ ومداومة التامل ل 
أعياقها . فى لحظة تبلخ الذات فيها مطل انفتاحها عل الكون ؛ 
فيتبدى هذا فى جوهره ؛ فى حفيقته العاربة المجردة من كل ما كان 
يشوبه من أدران العادى الظرفى ٠‏ وإذا بالأشياء تفقد حضورها 
الملدى ونصبح ظلا لذاتها , وتذوب المسميات فى وجدان الوجود 
ويلفها النسيان*”© , 


ولئن بدا أن لحظة المكاشفة ترد عفوا إنها ليست إغاما يقلف لى 
القلب كيفيا اتفق ؛ وإنما هى تحتاج إلى جهد وتأمل وتجربة شعورية 
خاصة ؛ تهىء ها وتستدعيها . وكيفية الاستعداد لها هى مود 
أفرد له الدارس فصلا عنوانه ٠‏ كيف تولد المكاشفة الشعرية » . 
واستعان للكشف عن الملابسات الحافة بهله اللحظة ببعض ما ورد 
فى سياق مذكرات الشاعر من أخبار موصولة بها . وبما يفيدنا به أن 
الشابى كان يزرى بالحياة العادية الموسومة عنده بالتافهة السخيفة , 
ويبى صرف اهتيامه إلى : المشاغل النفعية اليومية » . شية النشتث 
والتلاشى فى العدم , وأنه آثر حياة كثيفة مليثة بالمواطف 
والاستجابات الحية النابضة . و ٠‏ الإقامة عل الأرض عل تحر 
شعرى 2306 , وهو يفيدنا كذلك أنه كان يستدعى لحظة المكاشفة 
بالسعى إلى الطبيعة . والانفتاح عليها كلية . والإصفاء إليها ؛ 
« فهر يكثف وعيه . ويمتلء بالعالم فيصغى إلى تيار الحياة يسرى فى 
شرايين نباث يرنعش فى حضن نسيم عاشق . وتحوم الذكرى أسرابا 
من طيور فى فاع روحه . إنه > بمعنى آخرم- يصفى إلى ئداه 
الوجود . وينفط إلى التناغم الكون الذى يمجبه التنافر الظاهر . 
ويكاد يلوب فى ثلاونيه » 259 . وهكذا يكمن معنى ٠‏ الإقامة عل 
نحو شعرى » فى إزاحة الغشاوة المسدلة عل العالم ٠‏ والبادية فى 


الظاهر . للنغاذ إلى الاعياق ؛ إلى جوهر الحياة و وصميم ٠‏ 
الوجود ؛ ٠‏ فإذا و الوردة ليست تجرد نبته تراها العين النفعية منلورة 
للاقتطاف » وإذا الغادة لبسث بجرد جسد ووعاء موعود بالاختراق . 
والشمس ليسث مجرد فرص نارى يتقد لينضج قمحا ,080 , 
ومكذا أيضا ينغرد الشاعر برؤية شعاصة للعالم ٠‏ رؤية تمالف رؤية 
الإنسان العادى , من خلالها يستلهم حقيقة الحياة ونسفها ؛ 
ويتصل بمطلق الوجود , أومكا يسميه الشاعرب: الوجود العظيم » . 
هله الطريقة فى ترويض النفس والتعامل مع الأشياء هى التى 'بيثه 
لإنشاء الشعر وفول ٠‏ البومة انهل" 
فى فصل عنوانه د فى ماهية المكاشفة الشعرية ؛ ل فيقرر أن هذا 
العالم مؤسس عل حركتين متفابلتى الانمهاه , تتحدر الأولى إلى 
أسفل ؛ إلى قرار الأرض وعالم الظلام » وبرائق ذلك شعور حاد 
بالضياع والغرية والالم ؛ وتأخل الثانية مسارا علويا نحو الضياء 
والإشراق والفضاء اللانهائى . هاتان الحركتان تتمحضان فى ثلاث 
ثنالياث دالة » هى : الماضى / الحاضر ٠‏ والفضاء ؛ العُلوى / 
/الفضاء الارضى: والجنة / الجحيم . وتنسحبان عل كامل نسيج 
شعره , متشكلة فى صور زاخرة , تكسبه تنوها وثراءء . والنفاذ إلى 
جوهرها يبعدنا - من وجهة الدارس- عن القوالب النقدية الجاهزة 
المافة » والاحكام الجائرة الجمارية عل أقلام الثقاد » وبصلنا بالرموز 
« النمطية النموذجية المشتركة("2)/المترصبة فى لور الذات » 
والضاربة بجذورها فى الرؤى الإنسائية المشتركة . وترتد هذه الرموز 
عنده إلى ثلاثة رموز رئيسية : الأول يتتظم فى مفهوم البدء / 
التكوين , ويمكى عناصر الطبيعة المكونة لبدايات الخلق , وهى 
النور والظلمة والماء والنبات . والمتجلية فى نسيج شعره ؛ إما ساكنة 
ملفوفة فى سجف كثيفة من الصمت ٠‏ وإما فى حالة اضطراب 
وحركة صاخبة عاتية , عاكسة بدايات الولادة العسيرة المولة!!؟؟ , 

أما الرمز الثانى فمداره التوق إلى الفردوس الأدمى . ويعادل 
ذلك -- من وجهة التحليل النفسان ‏ حنين الإئسان إلى رححم الأم 
وتوقه للعودة إليه والاتحاد به . والصورئان كلتاهما تمسدان توافئق 
الإنسان والمحيط ‏ الوجود . وانماهما انحادا مطلقا ٠‏ مصحوبا 
بشعور بالنشوة القصوى والسعادة التامة9؟2 , 

والرمز النمطى الثالث بهسد حالة نقيضة للسابقة ٠‏ حالة 
التصدمع والسقوط فى مهاري الحضيض الأرضى , وما يستتبعم ذلك 
من شعور بالفراق والقطيعة والغربة المصحوية برؤى كابوسية 
فظيمة17) . وتتحقق هله الصور فى فاط شتى , يرجعها الدارس 
إلى ثلاثئة أنماط رئيسية . الأول بسميه التئاوب الدورى ؛ ومفاده أن 
كل صنف من الأصناف المدكورة يرد فى تقصائد مستفلة ؛ والثان 
يعينه بالتداخل ٠‏ وحاصله أن جميع الصور المعنية ثرد متشابكة » 
مضماً بعضها فى بعض . ومشدودا إليه ؛ أما ثالث هذه الأنماط فهو 
الإقصاء . ومظهره نغلبةِ صنف من الصور عل بقية الصور . 
واحتواؤه معظم القصيدة . وحاصرته الصور الأخرى فى ركن قصى 
مساك 4) , 


مراسات فى الشعرية 


وبلح الدارس عل أن الشاعر لايسوى هله الصور بطريقة 
مصطنعة , ويوشيها كبا يوثى الطرلز ثوباء ويقومه حتى يخرج 
سويا ؛ إا تأنيه الصور عفو الخاطر. استجابة لقاعدة التداعى 
الثلقائى . وكأئه منجلب إلى عولله الداخلية ٠»‏ وأعيلق ذاته 
السحيقة , مثله مثل « أورفى 6 فى غوصه فى أغوار الجحيم ؛ املا 
قيثارته » يعزف عليها كلوم ذائه ؛ ويغنى ألها . وتستمع إليه 
الوحوش فيستهزيها وتؤخل به(*؟) , 

ورحلة الانحدار إل الأعياق , والغرص فى أغوار الذات ٠»‏ 
يطلق الباحث عليهما : الانسراب » ؛ المؤدى فى نباية المطاف إلى 
المعين المشترك , لتتلبس الذات بماهية الأشياء : وتكسبها مداها 
الرمزى . وف الآن ذاته تنبعث حركة عكسية متجهة من العمق إلى 
السطح لتستحوذ عل القاريء وتأخله فى شباكه ٠‏ آسرة إياء فى 
منعطفاءها الرمزية (49) , 

ويخلص الباحث إلى نحليل نص شعرى هو د صلوات فى هيكل 


5 الحب 6, يعده نموذجا للرؤية المركبة من طبقات متراكمة ٠‏ منسربة 


من الوعى المنفتح عل الرؤى البعيدة الثارية فى أغوار النفس . وبما 
يستخلصه من قراءته القصيدة أن المرأة العادبة المقصودة بالخنطاب 
توشح ندريجا بغلالة رمزبة تزداد كثافة وعمقا , لنتمحض فى صورة 
لَه » وفى النهاية فى صورة الأم الخالدة . ويشف ذلك عن رغبة 
حميمة فى العود إلى النبع الأول ؛ إلى رحم الأم , عندما كان 
الإنسان متحذا بمحيطه . متصالحا فعه , وصن حنين جامح إلى 
الفردوس المفقود”؟؟) , 

هكذا يتداخل الذان والكلى الجمعى ١‏ الفردى والنموفجى 
الكونى . وهكذا أيضا يتضح أن لظة المكاشفة هى أبظة لول 
الداث فى الكون , وذوبان فيه من طريق القلب , الى هو مصدر 
الحياة الخالصة .. وعصارة العالم ولبابه ؛ وناقل الإنسان إلى عتبات 
البده . هو ذا و زمن ميلاد الشعر . يعيد بناءه بالكلام فيأق كلامه 
فى شكل إشارة معئة فى الخفاء . وهو زمن الامتلاء بالعالم ؟ زمن 
فوق آنى مفتت زمن الطفولة الزاخر بالمسسور والرسوم 4800 , 
وه يصبحالناسيس الشعرى نبوياً » ينتشل الإنسان من تغالب الزمن 
التعاقبى ٠‏ الذى بمفى الإئسان فيه عل درب الثلاشى والزوال ٠‏ 
والزج به داخل زمن الديهوية 410 . فالشاعر يواجه العالم بإعادة 
خلقه ؛ بالولوج إلى صميمه . وكشف جوهره الذى بل بالعارض 
والزمن التاريخمى ؛ وسيلته فى ذلك إرجاع اللغة إلى صفائها الأولى ٠‏ 
وإزالة ماعلق بها من صدا الاستعمال'"؟ , 

ثم ييين الدارس فى فصل عنوانه « لحظة المكاشفة الشعرية : 
تأسيس لماهية الشعر وماهية اللغة » أن زمن الشعر هو زمن الخلم » 
وأنه فى الآن ذاته زمن مواجهة العدم واللامعنى(!*2 , وذلك لنفاذء 
إلى جوهر الوجود , وتخاطبته إياه فى حقيقئه العارية ٠‏ بعد كشف 
الخشاوة الحاجية لها عيب””*), فإذا الشعر يغدو استحضارا 
للخفى . وتسمية للغياب9*) , 

ويعرض الدارس فى فصل أخير عنوانه < لحظة المكاشفة الشعرية 


يذل 


محمد الثاصر العجيمى 


رعذابات الكتابة » لما بسبه زمن الإبداع وصاعة الإلهام للشاعر من 
“هد وإرهاق . حتى 1. بسأل الله العون والتخفيف من وطأة 
ما يرزح نحته من عذاب ٠‏ وبعصف به من ألم ؛ لكأن الكتابة « نوع 
من الثريف المرهب. والاستمرار فيها إممان فى إيادة 
الذات 12*10 ولا يمنعه ما يكايده من معاناة » ويستبد به من 
إرهاق ؛ من مواصلة الكتابة والالحاح فى طلب الحخلق . فيا الد نج 
إلى ذلك إذن لولم يكن الشاعر مسكونا بباجس الإبداع ٠‏ ولول هد 
فى ذلك عزاءه الوحيد , والملاذ الذى يجنبه التردى فى «دارى 
البأس . ويستنقذه من الموث . موت الإنسان العادى ١‏ الموت التافه 
الرخيصر , الخالى من أسباب العظمة والخلود . والمناقض للموثت 
السامى الرفيع فى أحضان الشعر وحضيرته ؟ فالكاتب يلج جحيم 
الإبداع ٠٠‏ أو نردوسه - لأنه منذور بهلاغ رسالة تحمل ثورته عل 
فوضوية العادى ولا معناه » وتعبر عن رفضه للمستقر من القئاسات 
الباطلة ٠‏ محاولافضحها وكشف زيفها وذلك بالغوص فى أعياق 


العالم ؛ وسبر أغواره الخفية . ١‏ مأخوذا بهوس اللفلنى 0(**) وصلطة ٠‏ 


لَه الفن , وبالنزعة الماحة لمجاورة اللا معنى بإعادة إنتاج الحياة ٠‏ 
والبحث عن معان جديدة . « هكذا تولد الكتابة من الوجع التاق 
من الوعى الدرامى . وتتأسس كصدى لتغلغله فى عمق أعماق 
الذاث المبدعة . وهى :تضمن - بالإضصفة إلى ذلك - باعتبارها 
قائمة على رفض المملوم السائد , الكثير من المخاطر ؛ لأنها حيدث 
اش إل المجهرل ؛ بما فى المجهول من فقدان للأمن والطمانيئة 
والراحة , . 


ويفرد الدارس الصفحات الأخيرة7”* لتقويم تجربة الشاى فى 
تعامله مع اللغة الموروثة » مبينا أن أشعاره تتفارث جودة ورداءة ٠‏ 
نصاعة وغموضا . بحسب طريقة تعامله مع هذا الموروث ٠‏ ومع 
النياذج الأسطورية والمعرفية المتداولة ؛ فكلما اقترب من هذا أو ذاك 
والتصق بيما جاء شعره باهتا مبتذلا . مفتقرا إلى نبض الحياة وصدق 
التغيير » وإن ابتعد عنها كثيرا وقع فى الغموض والتمحل . وفى كلتا 
الحالتين تكون التجربة الشعرية معرضة «للبيب 
والاستباحة :2*7 . ويغيب الشعر . أما الطريقة المثل , الكفيلة 
بالمحافظة عل إشراق الشعر وقوة أسره ٠‏ فتكمن ‏ فى رأيه - فى 
الوفرف على الحد الفاصل بين شد الأنا العميقة وجلب ١‏ الرموز 
النمطية  »‏ فيكون الشعر عاكسا لتجربة الشاعر فى أبعد أعياقها » 
وموصولا ل من ثم - بالفاع المشترك الجامع للتجربة الإنسانية ٠‏ 
معبرا عنها فى صفائها وجوهرها الخالص . والسعى إلى بلوغ هذا 
الحد الاقصى لا يلو من ألم وعناء ؛ لانه يتطلب حفرا فى أعماق 
الذاث . واتحدارا إلى مهاوى جحيمها. ٠‏ 

٠. 

من أهداف الدراسة - وفق ما تدل عليه قرائن واردة فى سياق 
التحليل - تمهنب الاحكام الماهزة ٠‏ والنماذج النقدية القبلية » 
حفاظا عل روح النص . وصرنا له من الانتهاك ؛ وذلك بالإقبال 
عل ينابيع الإبداع . والغوص فى كنه تجربة الشاى الشعرية 


نَل 


الخلاة . فهل وفت الدراسة بما تعهدت به وخطته من مقاصد . 
وكانت فى مستوى ما تطمح إليه ؟ 

ثميل إلى الإجابة بالنفى . لسبيين : داغل وشارجى . الأول 
ينشعب كذلك إلى فرعين أحدهما موصول بالآخر . فالدارس 
بادئا - غض من فيمة الناقد . مؤائعذا إباه بأنه يستبيح الوبداع 
الشعرى بتأليفه نصا على نص ٠‏ وإسقاطه مفاهيم قبلية ليست ماثلة 
فى النص ولا مستكنة فيه . والحال أنه يفرد قسها مهما من دراسئه 
لتحليل قصيدة ؛ بغية رصد لحظة المكاشفة انطلاقا منها . ويسوغخ 
أن نوجه السؤال للمعرفة : أيعد الدارس هذا التحليل من قبيل 
التنظير أم النقد ؟ فإن كان من الصنف الأول جاز لنا أن نشك فى 
قيمة القصيدة . لافى حد ذائها . ولاامن حيث جودتها الفنية ؛ 
فهى رائعة كمعظم إنتاج الشاي الشعرى ٠‏ ولكن من ححيث طاقتها 
عل اخختزال تجربة الشاي ؛ وإلا أمكننا عد جميع قصائده بؤرا ممسدة 
هله التجربة . وفى هذه الحال لا نرى ما يبرر إيثار هله القصيدة 
عل سائر قصائد الشابي . وإن جعله فى الصئف الثانى آخلناه بأنه 
يأى ما سبق أن أنكره من أن الناقد مطمثن فى « مقاربته » النص ٠‏ 
منتهك إباه بتحميله ماليس فيه ومالا ينطق به , 


ثم إن الدارس ست وهذ! يهم الجانب الثانى من السبب الأول - 
أشعرنا بأنه سيحاول الوقوف على لمظة المكاشفة ٠»‏ ويتقمى طافات 
الشاعر الإبداعية بمشارفتها والحلول فيها . لكن لما لم نسعفه كتابات 
الشاعر النثزية بإشارات مفيدة كافية ؛ ركن إلى شعره يتفحصه ٠‏ 
ويستفرىء منه ما يعده كشفا لله النحظة , وإذا به ينساق إلى مجر 
عملية استخلاص للصور النمطية الموصولة بالرؤى البشرية 
المشتركة , والطافية على سطح شعر الشابى ؛ أو فى مستوى قريب 
منله , ملتقيا فى ذلك مع دراسة هشام الريفى » النى ستتناريها لى 
موضع لاح . عدا ما يتصف به رصد الصور النمطية فى بعض 
المواطن من تذبذب وافتقار إلى الصرابة العلمية ١‏ إذ تطالعنا عنده 
طائفة من المفاهيم غير المنتظمة فى رؤية منسقة واضحة , خل نحو 
أوقعه فى الغموض وإن لم نف صحة للضامين . ومن الأمثلة الدالة 
على ماتدعى جعله حركتى الصعود رابوط فى شعر الشاي 
متمحضتين فى ثنائيات ثلاث (هى الماضى / الحاضر ٠‏ والفضاء 
العلوى / الفضاء الارضى , والجئة / الجحيم ) . دون أن يشفعها 
بتحليل نظم تشكلها . أويبين بدقة وجه صلاتها برموز ثمطية أخرى 
بسوقها فى مواطن لاحقة من الدراسة . كثنائية البدء / التكوين ٠‏ 
والتوق إلى الفردوس . 

أما السبب الخارجى فيتلخص ف التساؤل عن مدى قيمة هله 
الدراسة فى ضصوء انباهات النقد الحديث . ومدى إسهامها فى إضاءة 
جوانب خفية . وعوالم بكر لم تطاهأ أتلام النقاد فى إنتاج الشاي , 
وفى تقديرئا أن موضوع الدارسة ‏ إن قومناه بالاحتكام إلى النقد 
الحديث > لا يرفى إلى مستوى ما يطمح إليه من طرافة وجدة ١‏ 
فا موضوع المطروق يندرج ضمن موضوعات كانت ممل اهتيهام طائفة 
من الدارسين من الذين فتنوا بالتحليل النفسال » وأفادوا من 


دراسات فرويد وملينا كلاين طمد! .ما ء وتأئروا سبيلهما فى إثارة 
قضايا متصلة بالإبداع الفنى , مدارها الإجابة عن تساؤلات 
من قبيل : لمن تتهيا عملية الإبداع ؟ ولاذا تستقيم أداتها عند 
البعض ولا تستقيم عند آخعرين ؟ وهل توجد استعدادات 
فطرية عند أولئك تنتغى "عند هؤلاء ؟ وفى أى طور من أطوار 
الحياة تكتمل هله الآداة ويتتصب المرء فنانا مبدعا ؟ وتستتبع 
هذه التساؤلات الخوض فى إشكالات متعددة ؛ منبا علاقة 
الإبداع بالأسطورة » وعل وجه التحديد بأسطورة ١‏ أورق » 
وه نرسيس » , والعود الابدى وصلته بالقلق والحلم والجبنون 
والموث . ونخاصية لغة الإبداع بمفهوم الكلمة العام » ووظيفة 
الخلق بالنسبة إلى المبددم وبالنسبة إلى القارىء . وقد أففى 
الوض فى هذه المسائل إلى تتبم حيلة المبدعين , والاطلاع عل 
مسوداتهم , والوقوف عل أخبارهم وأحاديثهم وحواراتهم وكل 
مايتصل بهم وبشواغلهم . 


لفد ثولى عهد البحث فى مثل هذه الموضوعات ؛ أو فى ألضل 
الحالات انحسر حفله إلى حدٌ بعيد ؛ لسبب بسيط هو أنه من المحال 
النفاذ إلى صميم التجربة الإبداعية وسير كببها ؛ فشهادات 
المبدعين . كتابا وشعراء وفنانين فى مختظف الميادين . تبدو من الكثرة 
والتنرع -- وفى هذا المجال نحيل عل كتاب يغنيئا عن التقصى برهم 
قدم عهده نسبيا . هر كتاب مصطفى سويف الموسوم ب ٠‏ الأسس 
النفسية للإبداع الفنى فى الشعر خاصة ؛ ‏ ببحيث يجوز نوظيف 
هله الشهاداث للبرهئة عل الرأى ونفيضه . فلئن أفادنا بعض 
المبدهين أن ما يسميه اليوسفى ١‏ الحظة المكاشفة ) هو نتيجة علت 
وأرق ومجاهدة فإن الاثر الادبى -- قصيدة كان أو عملا أدبيا آخر - 
فى شكله النبائى , وكبا نتلقاه فى صيفته الأخبرة . ليس وليد هذه 
اللحظة الصرف ؛ إنما هو حصيلة تهليب وتحكيك ونشذيب ١‏ كفانا 
شاهدا عل ذلك ما يفوله « فلوبير » من أنه كتب « مدام بوفارى » 
فى سبع سئواث , وما أفادنا به سلين ؛ مسلامه من أنه يكتب مائة 
صفحة لكن لا يثبث إلا صفحة أو بضع فقرات . ويقيننا أن الشاى 
لم يكن يصدر أشعاره كما نلقاها أو يتوهم أنه تلقها فى هذه اللحظة 
اللغز ؛ إنما كان يثقفها وبتعهدها بالصفل والتهلذيب لتخرج فى 
صيغة قريئة سوية , حت ليبدو لنا فى بعض الأحيان أن كل مماولة 
لاستعاضة كلمة بأخرى يحدث شللا فى القصيدة ويؤول إلى 
انبيارها . ثم إن طول المران والمعاودة ومداومة الكتابة تكسب 
و الأديب ؛ خيرة . وتنضصج ملكة الإبداع عنده ٠‏ وتغذو طائته فى 
الخلق . ولسنا فى حاجة إلى إبراد حشد من الشواهد لنسئدل على أن 
كبار الكتاب والشعراء بدءوا الكتابة بالنسج عل منوال سابقين 
ونرسم خطاهم فى الكتابة » وصولا إلى الاستقلال عهم والتفره 
بأسلوب متميز . 

وإذا سلمنا بأن الإبداع فى حد فاته مرضوع يستحق العناية 
فليس مبله الطريقة المثالية المعتمدة فى الدراسة ؛ إنما يتوخى أدوات 
علمية دئيقة للتشريح . كها هو ا حال عند المحللين النفسانيون ورثة 


دراسات ل الشعرية 


فرويد . أو بتوظيف و لغة فلسفية ثانية :2*8 , تهاوز موضوع 
الدراسة وذاث الدارس لتبلغ هله التقطة الموسومة عند السرباليين 
بالقصرى مندعجنة :ماده .1 ٠‏ التى تمحى فيها اللوات ١‏ وتلغى 
المسافات والخنائضات . لتنتصب الأنا ضميرا غائبا يصدر منه كلام 
أعرس لا عرف مأتاه ولا مصدره ؛ كلام باق من أعياق الذاث ٠‏ 
من المجهرل . متلسبا تجربة الكاتب فى صفائها , متلصقا با ؛ وفى 
الآن ذاته مجاوزا إباها . مبتمدا عيبا , موظفا ما حققه التحليل 
النفساى من إنجازات مشهودة حينا: والفلسفة الوجودية أحيانا 
أخرىا"" , 

هكذا أفلتت حظة المكاشفة هذه من قياد صاحبها وم يلامسها إلا 
ملامسة رفيقة ل تبتك سترها وتفتض بكارتها . ومع كل ما نوجهه 
من نقد للدراسة المعلية فهى لا تمل بالقياس إلى ما ككتب عمن 
الشابي -- من جوانب طريفة قيمة . لمل أظهرها ما عقده الدارس 
من صلات بين ما جاء فى بعض أشعلر الشابى ومظاهر من أساطير 
قديمة متتمية إلى مصادر متعددة . عل نحو يملع عليها غلالة ذات 
مدى أنثروبولوجى لا نعتقد أن الدراسات النقدية العربية تقححمته فى 
ثبات وأبدعت فيه . 


محمد قوبعة ومفهوم الشعر عند الشاي 

يصرف محمد قوبعة عنايته فى هراسة عنوانا ٠‏ الشعر فى كتابات 
الشاى الثثرية » إلى نصوص الشاب الثزية انى لم يميف بها النقاد من 
وجهته احتفاءهم بشعره ؛ بغية استخلاص « رؤيته إلى الشعر وحده 
علده ؟ والدافع إليه . والغرضص منه 2١١‏ ؛ جاعلا هلء الخصورص 
صنفين : صنفا أولا يغلب عليه الطابع التنظيرى ٠‏ وه الاظهر 
والأكثر امتدادا(27 ١‏ وصتما ثانها يتضمن خواطر سائحة تستدعيها 
لحظات الإبداع ٠‏ أو ينهمها هاجس الإنشاء . فيودعها يومياته أو 
رسائله الموجهة إلى “صفيائه. وهذان الصنفان متكاملان ٠‏ يكونان 
نصا واحدا , مؤئلف. الرؤية ؛ يصح أخيله من وجهة 
سنكرونة5© , 

وتمهيداً لدراسة الموضرع فى صلبه يفرد الدارس قسلا عنوائه 
و الشعر القديم فى نظر الشابي 254(6. يتناول فيه نظرة الشاي إلى 
الشعر القديم بوصفه حدا مؤسسا , يقاس بمقتضاه مدى التجديد فى 
الإنتاج الشعرئى . والمطلع على درسات الشابى الموصولة بهذا 
الموضوع يدرك أنه يزرى بالشعر القديم . ويمده فاقدا الروح ٠‏ 
مفتقرا إلى الوحدة وسعة الخيال وننض الحياة ٠‏ وأئه بقوم عل 
الصئب والاتباع لاعلى الخلق والإبناع!*© ؛ ملحا فى الآن ذائه 
عل أن الشاي استلهم أفكاره من المصادر الرومانسية ٠‏ البى حملث 
عر الفديم 0 وكسرت الأوثان القكمة . وأعملتث المعارل ل 
التصورات التقليدية السائدة والمستقرة فى فهم الشعر وتقوقه . ثم 
يخلص فى الفصل الرئيسى من الدراسة وعنوانه د المرجعية ا-مديدة 
وأسس التجديد ‏ إلى رصد نظرة الشان إلى الشعر ومظاهر التجديد 
فيبا ٠‏ فيركز عل دور الخيال فى التحرر من .يود المكبلة للخلق . 


ندل 


محمد الئاصر العجيمى 


وإرساء دعامات روح أدبية جديدة . تنهض عل أنقاض المرجعية 
القديمة المهترئة , القائمة على التصنع فى قول الشعر , والتكسب 
به ؛ وإثارة العواطف السهلة الرخيصة . وتعتمد الإحساس النابن 
الحى , والتجربة الصادقة ٠‏ معينا لا ينضب للوبداع 00 : 

وتعد الأسطورة مقوما من مقومات الشعر الرئيسية عند 
الشاى ٠»‏ بحكم أنا صنو الخيال ». والسبيل المهيثة لولوج عام 
الطفولة اللىء بالأحلام . الزاخخر بالصور الإنسائية المشتركة80") , 
ولا ينحقق الشعر الإنسان الحق » وبشارف الآفاق الرحبة » مالم 
بتو الشاعر 3 أسلوبا عنيفا كالعاصفة ٠,‏ حينها يمثل سخط 
الحياة .. ووداعا كضوء القمرء حينما يمثل الطمانيئة وسكون 
النفس . ورقيقا شجيا كأناث ثاى بعيد . حينها تمثل أحلام الحياة 
ونجوى القلوب المتحابة و(204 

أما الشاعر فمما يشترط فيه توهج العاطفة ٠‏ ويقظة 
الإحساس . وقوة الخيال ٠‏ وامتداد التجربة رصدقها .؛ وهر مدعر 
إلى عدم الاستجابة إلى غير ما يمليه عليه إحساسه . ويصنعه له 
اله فبغير الحرية لا بصدر الشعر الحديد ولا يكتب له البقاء(*") , 

الشعر فيض من القلب ؛ وقبس من الروح ٠‏ يسمو بالإنسان 
من مستوى العادى التافه . ويخرجه من حدود واقعه الضيق ليحلق 
به فى عوالم رحبة ؛ عوالم الخيال والجيال؟ . ومن ثم استحق 
الشاعر تبوؤ مرتبة الصدارة فى المجتمع ٠‏ بل مركز النبوة لمرأئه ودأبه 
عل اختراق المستفر من الأوضاع . واستشراقه آفاقا أبدا متجددة . 


هشام الريفى والأسطورى فى شعر الشاي 


ينحو هشام الريفى فى دراسة عنوانها والخط والدائرة : 
الأسطورى فى أغانى الياة » وجهة أنثروبولوجية , متخذا من 
الأسطورة والأسطورى فى شعر الشابى - وسئوضح المدود الفاصلة 
بين هذين الممهومين فيا بعد - موضوعا ها . موظفا ما أفاده من 
اطلاعه على مارضعه يونج وعدلا.6.0 وديررن ‏ امم .مق 
كتابائهم من أصسس معرفية فى هذا لليدان . ويسوق الدارس ى 
مسئهل دراسته طائفة من التعريفات المقتطفة من هله الكتابات . 
' وما يستخلصه أن للأسطورة مقومات رئيسية ثلاثة ؛ هى أنبا 
خطاب قصصى ؛ وخطاب مقدس ؛ وأنها تروى قصة بدايات 
الكون الموفلة فى القدم . وهى تتألف من «رموز وأغاط عليا 
وأنساق +7" ويعرف النسن من حيث هو « فعالية تأليفية ممعئة فى 
النجريد9” , إليها يستند التخييل ٠‏ وعليها تناسس الرؤية 
للكون . أما الدمط الأعل فهو مركز وشحن . وظيفته أن ينظم 
حسب أشكاله القاصة ما توفره التجربة الإنسائية من مواد 
تمثيلية 2375 . ويعد النمط الاعلى حلقة وسيطة بين النسق المتميز 
بتجريده المطلق والمهيا للتمحض فى أغاط عليا كثيرة , والرمز القائم 
عل التجسيد الحسى من العملية التخريلية2"974, والقابل للتشكل 
فى صرر كثيرة . ويشير الدارص إلى أنه لم يتفيد بما انتهى إليه العلماه 
المذكورون من نتائج . لأن مادة بحثه هى الشعر المتفرد بخصائص 


لضل 


نوعية ء حله منزلة محالفة لمنزلة الأسطورة . وقد قاده ذلك إلى مجاوزة 
حدود الأسطورة الضيقة إلى رحاب الأسطورى . القائم عل 
نصورات بدائية فير متتظمة » فى خطاب قصمى متسل ؛ مع 
إمكانية تشكيلها فى مظاهر ممتلفة . فالاسطورى هو من الاسطورة 
بمثابة العفد وقد انحل وانئئرت حباته*"2) وكثيرا ما يكون الشعر 
وعاء حاويا لتصورات أسطورية تبدو علاماتها مشعة طافية نثارا عل 
السطح : 

ويفترض الدارس - استنادا إلى فرائن عدة واردة فى مواطن 
متفرقة من كتابات الشابى النثرية والشعرية - أن الشاعر اطلع إن 
فليلا أو كثيرا عل نماذج أسطورية منتمية إلى شعوب مختلفة ٠‏ مؤكدا 
أن حضرر الاسطورى فى الشعر لا يستوجب بالضرورة مثل هذا 
الاطلاع . ذلك أن الاسطورى . كا المعنا - يتجسد فى رواسب 
موروثة من الرؤى الجامعة المشيتركة ٠‏ القابعة فى اللاوعص ٠‏ 
والمستعدة للانبعاث والظهور فى أشكال متعددة بمجرد سيره ٠‏ كيا 
بحدث فى العملية الإبداعية . ويرجع الدارس هذه التصورات 
الضاربة بجذورها فى عاق اللاشعور الجمعى إلى أصلين هما : 


العو إلى الأصول . والمود الأبادى . 


: العود إلى الأصول‎ - ١ 

يتتظم هذا المفهوم من ثنائية من أكثر الثنائيات التصافا 
بتجربة الشاى الشعرية . هى الحاضر / الماضى ١‏ « فهذا نس 
بنيرى عليه عفد النصيب الأوفر من قصائده ؛ منه اشتقث شبكة 
الصور المؤسسة لفضائه التخييل . فالشكل الجامع الذى انتظم 
غالب القصائد يتألف من لوحتين متناظرتين . نمحكيان ما بين المافى 
والحاضر من مسافة عريضة )() , 

فما يستبد بالشاعر من شعور مأسوى بمرور الزمن وانقضاء عهد 
الصبا وزوال السعادة الماضية ٠‏ وما يصاحب ذلك من إحعساس 
بالحوف والالم , يبعث فى نفسه - فى الآن ذاته - الرغبة الملحة فى 
استعادة المانمى . والذويان فيه . طلبا للسعادة المفقودة . وإححياء 
ها . ووكان ذاك الأمس ف غالب شعره فكرة لازمته لاتريم 3 
وخاطرا ملحا لا يفصل عله ؛ فهر عهد لزمه فلم يفارقه . وألح 
عليه فلم يجد إلى التخلص منه سبيلا » فكان فى النصيب الأوفر من 
أفانيه شاعر الحنين والذكرى ع 29 . ويلفتنا الدارس إلى “أن 
الشاعر لا يستحضر ذكريات محددة ودفيقة من حياته . منتهيا إلى 
نتيجة مؤداها أن دراسته من وجهة لفدمية غبر ممكنة ١‏ فلا الديوان 
بيسر ذلك ٠»‏ ولا اليوميات والرصائل تساعد عليه ؟ فشعره موغل فى 
النمطية . مغرق فيها ٠‏ ونثره ضنين بما ينير دخائل صدره. وفد جعل 
صاحبنا مموذج الشاعر الرومانسئ لباسا له . إلى حيد أن الصورة 
ظهرت عل الذاث وكادث تطمس ملامحها وتعفى سيائهاةة") ؛ 
وهذا ما يدعم رأى الدارس القائل بأن الشاعر يمتح من منابع 
مشتركة . تأخد من الأسطورة والصور النموذجية المنغرسة فى قاع 
الوعى الإنسان بأسباب قوية » بحكم أن من و أخص خخاصيات 


علورة قصص البدايات وفضاء العود إلى الأصول/ إلى زمن 
اياث الخرافى » 250 , 

ويتشكل هذا المدى الأسطورى . من وجهة الدارس - ى 
ل عليا ؛ تتراسل وتنعقد بينبا وشائع وثيقة بجمعها الأم والطفولة 
اب ؛ وهى معان أثيرة عند الرومنسيين مؤسسة لقسم مهم من 
ارهم 0 يتناوها الدارس بتحليل يتارت طولا ونفاذا.وتما جاء فى 
ض تحليله صورة الام قرله إن علاقة الشاعر بأمه تتراوح بين 
سل المتجل لى قصيدئين يشكو فيهما البعاد واليتم ٠‏ وهما 
كوى اليتيم) ود قلب أم ؛والوصل المجسد فى مقطوعة قصيرة 
إنها وحرم الأمومة» , تكشف عن مدى ما يشد الشاعر إلى أمه 
روابط تبلغ حد إكسابها طابعا قدسيا('*) . وبشف تعلئي الشاعر 
ديد بأمه عن رغبة ملدحة للعود إل رحم الأم الداىء المربع 
بناء فيه . صورة الأم تتعالق وصورة الطفولة وتعائقها ؛ فكلتاهما 
بالتوق إلى العود إلى الاصول واستعادة زمن البداياث ؛ زمن 
عادة الأولى فى حضن الام ورعليتها . ويقرن الدارس زمن 
فولة هذا بالحلم , موضحا أن علماه النفس كشفوا بمهجهم 
حليل عبا بين ذيئك الطرفين : الطفولة والحلم من مشابه وأثبتوا 
كليهما كون لازمنى (١*؟ويضم‏ الدارس الغاب إلى الصور النمطية 
كورة مقررا أنه رمزا استلهمه الشاى من المرجعية الرومانسية9؟0) 
» فضاء يلتجىء إليه الشاعر ويحئمى به احتهاءة برجم الأم . 
عا فى التخفيف مما يعانيه من ألم ويسكنه من أمى . والارحال إليه 
. من وججهة الدارس - « ضرب من الحج الشعرى إلى منبع من 
بع المقدس 098" . ويستوى الغاب عند الشاعر نقيضا للمديئة 
لن الرذبلة والرجس والقيم المتحللة ورمزا للامتناهى والججهال 
ملهر والخلود ؛ ومن ثم يكتسى مئله مثل النمعلين السابفين - 
ى قدسيا . هكذا يبلغ الشاعر المقدس لا من خلال الديق بل 
, شعلال الاندماج الكل فى الجمال والحلول فيه . وهى نظرة تقترن 
وثينة الثى هى نسع دينى مهم سرى فى القاع العميق من 
انيه) (84كوإن ما رشح منه فى السطح من صلاة فيو هيكل الحب 6 
فن بالغاب وتوسل إلى آغهة الميثولوجبا , لم يكن نقيا خالصا ؛ إنما 
الطئه من المسبحية نفحات ومن الصوفية أصداء 22400 يعدها 
ارس أفل خفاء وأكثر جبلاء وظهورا من الوثينة الى ترد مبطنة 
متخفية فى الأغوار. ومن أكثر النهلذج الشعرية - عنده - تجسيدا 
نمس الصو قصيدة د صلوات فى هيكل الحب » إذ يتوجه بها 
ببد إلى ربه (87)داعيا إياه أن بمنحه السلام ويرحمه وينقله من 
'مى والعذاب ٠‏ وأن ينفخ فى نفسه و مرح الدئيا ؛ ٠‏ ويبعث فى 
ه حرارة الحياة . ويبلغ الاحتفال بالمسد وتقديسه » والرضة 
داعمة فى الاندعاج فيه والانحاد به غابيه فى قصيدة نحث الخصرن ٠‏ 
فى لينتابنا الشعور بأن الشابى تلبس التجربة الصوفية جاء' 9 
سد روحا . 0 الروح جسدا 0 لا 0_1 0 
١‏ يقترن به إلحاد بل ينضح مثالية وبراءة . هل ير ,. 
لا زمن «اللدى هو غابة كل توق إلى بدايات .عم بعارايي 
نحدرات الإنسان السحيقة.وهل النوق إ) ٠‏ هى صورة الأم القاسية 


ما يضطرب فى ضمير الإنسان من حس اسطورى لا تخبو له 
جذرةغ 09 , 

ويخلص الدارس إلى استقراء الشخصيات الاسطورية الوارد 
ذكرها فى أشعار الشاي ٠»‏ والماثلة فى سطحه . أو الثاوية فى باطئه » 
حارلا استبطانها ٠‏ والوقوف عل أهم معالها وبيزائها الاسطورية 
الموضوعية العامة ؛ ووجوه تصرف الشاي فيها؛ وتصرره هاء 
متتهيا إلى نتيجة حاصلها أن بعض هله الشخصيات أعلات عن 
نفسها . وكانت جلية الحضور . كأآدم ويرومبئيوس , ليها أ سمرت 
أعرى واستخفث فى قرار نصوصه, كالسيح ولور 60 . 

ديرى الدارس ح فى تحليله معام هله الشخصيات فى شعر 
الشاى ‏ أن مسيحه د بسيط ساذج ‏ ؛ وأنه يختلف اختلافا بينا عن 
مسيح جبران . الى اشتق معدنه من مصادر دينية وأسطورية 
متنوعة ه فجاء قوبا أسراً. مرجما هذا الاختلاف إلى أن 
أيديرلوجية الشاى الدينية تأى التمرد والخروج من الميدود 
الإنسائية , ونحول دون مجاراة منطق جبران إلى غايته ٠‏ برهم كلفه 
به, وتأثره كثيرا من خطاه . مسيع الشاي أميل إلى الوداعة 
والانكفاء على الذات التى يفزع إليها الشاعر ليتملاها ويغرص فى 
أغوارها . لا يسعى إليه الشعور بالتمرد والثورة إلا ليكبحه ويشد 
عقاله , راجعا إلى نفسه » مراجعا إياها . نادما عل مانا منه 
وبدرء مما تأباه فيمه ٠‏ ويرباً به خلقه . أما شخصية آدم ‏ وقصتها 


أقصة مقدسة. محكى نشأة الإنسان وبداية الخلق وملابساث 


الانحدار السحيق -- فقد تمثلها الشاى وتشرب نسغها حتى لا بسث 
كيانه » وفدت قطعة من وجوده . وفد مخضت عنده فى صورتين ١‏ 
تهسد الأولى الشوق إلى الأصول الفردوسية , « وقد بلغ منتهاه ٠‏ 
والحنون إلى البدايات السعيدة وقد انتهى إلى أقصاه ).كيه , 
أما الصورة الثائية فتحاكى قصة الاتحدار والسقبزل نحو يجعلنا 
وما يفئرن بذلك من شعور فظيع بالضياع والغرث نوعية محددة لشعر 
الرؤية فى شبكات صورية تقوم عل الانغلاة لتلك التى انتهى إليها لو 
كامل نسيج شعره , متغلغلة فى رب ولنذكر عل سبيل المثاق عل 
وجماع القول أن ٠‏ ثور 4 :و محمد الهمشرى فى نضوء الممرج المرظف 
كونه تقابلا هندسيا بين بوسعئا أن نستخلص النتائج نفسها انطلاا 
الأفعال فى شعره عبية أخرى غير الشعر 96" , 
عام مثا المطلع على اللنراسة يدرك فى يسر أن صاحر! يستقرىء فى 
شمر الشاى ماهو قائم مسبقا وجاهز تيليا .. الدراسات 
الانثرويولوجية والنظريات النفسية للوصولة بها . رهكذا بغدو 
الشعر لا موضوعا متميزا بخصائص نيعية تفرد الشاعر عن خيره ٠‏ 
وتقتفى ‏ من ثم - التوسل بأدوات ملائمة ٠‏ بل, يغدو وسيلة 
وسببا لبلوغ نتائج مقررة سلفا ولدعمها ('"') . وهذا نقد ينسحب 
عل المناهج المستئدة إلى أجهزة قبلية وفاذج صورية مسبقة جبيعا » 
وإن كان ذلك بنسب متغاوتة من الصحة لأن منبا مالا يخلر من 
مرونة واهتهام بالجوائب الشكلية . ومهها تكن جوانب التقصير فى 
الدارسة فهى تظل دراسة متميزة تميز صاحبها بالجد والاجتهاد 
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محمد الثاصر السجيسص 


الدارس فطن إلى ما يشوب مفهومى العود إنى الأصول والعود 
الأبدى من تداخل ولبس » فعمد إلى وضع الفواصل بينهما ٠‏ ورسم 
حدود كل منهما فائلا : ؛ لثن كانت القصائد الحمولة عل أسطورة 
العود إلى الأصول فى شمر الشاى إبحارا عن طريق الذاكرة من 
الحاضر الظلام إلى الماضى الفسياء . إن التصائد المسمولة عل العرد 
الأبدى خرجت من طوق تلك الحركة . وتخلصت من ربقتها . فلم 
تعد الرحلة أشواقا تائهة إل الزمن اانقضى . بل أصبحت شعرا 
تسل حلما/ رؤباء أر يحقى زمن البدايات فى الال أي 
المستةبل 2106 . ومن النهاذج الشعرية المجسدة لأسطورة العرد 
الأبدى ؛ السباح الليديد ؛ . التى يملها الدارس محل إجابة من 
أسئلة يبسطها لى فصبدة أخرى هى د أفانى الثائه » ومدارها البحث 
عن + الصباس المديد » . والتشوف إلى خلوله . وبطالعنا صدى 
هذا الترن إلى الانبعاث من أحساماة الموث ٠‏ وانبثاق الصبح من 
صلب الظلام ف, و الأمس الفقيد » و د إرادة الحياة » . وفى اعتقاد 
الدارس أن التدرج من العود إلى الاصول إلى العودة الأبدية هو 
تدرح طببعى ؛ لا شتراك الاسطورتين فى عشق البدايات . غير أن 
الضرب الثاني من العود ممل رؤى التجدد . فيها تتسم حركة الزمن 
فى الضرب الأول بالانكسار5"» , 

وبعرض الدارس لالم شخسية فوس كر! تتتجل فى شمر 
الشاى . فين أن ١‏ إِهْة الجبال المجهتك الخليع ؛ عند الرومانيين 
تنتصب فى شعره مثالا للطهر واليراءة والجيال . مستلها أن الرقاء 
كس الشخصية الأسطورى لوس من هوم الشاليى 57 وأن وذا 
يتلبس الشخصية وينفل إلى عمقها ويمص ررحيقها ليخرجها فى لوب 
جديد ينم عن روحه , ويكشف عن نصوره الذاق للأشياء . وهو 
تصرف .شروع من وجهة الدارس ١٠‏ ف و يفضل ذلك يممير الأسل 

لتخم ١‏ رك ديا »2940 , ويؤتد الدارس -- في استقرائه صلة 
الأسطودى فى .ند الشار, بالموسيقى س- أن ظلال شخخصية أورفى 
الأسطورة والأسطورم .ر: , مسن:ة فى ثنايا شمره » وإن أ يسمه 
بين هذين الفهومين فها +. ل ول ذك, فى كتابان الثثرية . وأن 
اطلاعه عل ماوضعه بونج فى : + هر رحلة داخعل ابشحيم 
كتاباتهم من أمسس معرفية فى هذا لليداية . يغية المثور عل 
مسنهل دراسته طائفة من التعريفات المقتطفه .ب زة ما يمف به من 

وما يستخلصه أن للأسطورة مقومات رئيسية ه. 
خطاب قصمى . وخطاب مقدس ؛ وأنها تروى قصة .. 
الكون الموفلة فى القدم . وعى تتأف من «رموز وأغاط عبر 
وأنساق )27 ويعرف النسق من حيث هو « فعالية تأليفية مممئة فى 
التجريد)7" ؛ إليها يستند التخييل ٠‏ وعليها تناسس الرؤية 
للكون . أما النمط الأعل فهو مركز وشحن . وظيفته أن ينظم 
حسب أشكاله الخاصة ماتوفره التجربة الإنسائية من مواد 
تثيلية7؟ . ويعد النمط الأعل حلقة وسيطة بين النسق المتميز 
بتجريده المطلق والمهبا للتمحض فى أغغاط عليا كثيرة , والرمز القائم 
عل ١‏ التجسيد الحسى من العملية التخييلية4 90 والقابل للتشكل 
فى صور كثيرة . ويشير الدارس إلى أنه لم يتقيد بما انتهى إليه العلهاء 
المذكررون من نتائج ٠‏ لأن مادة بحثه هى الشعر المتفرد بخصائص 
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تستوى بارزة جليه بمسح بعضها فصائد قائمة الذاث . من آيات 
ذلك أن بذور قصيدة : الصباح الجديد » تبدو مبثوثة فى مواطن 
متفرقة من أشعاره ٠‏ مستقرة فى أعماقها ‏ فى هله القصيدة كا فى 
قصيدة ‏ إلى الموث » ترحيب بالرحيل الأخير وإقبال عليه ؛ وكأنه 
الملاذ المنقل من معاناة الزمن التاريجى الأنى وآلامه . والمنقد الذى 
يعبر به هذا العام وينقله إلى عالم جديد وغد أفضل مفارق للأول » 
وهله صورة للموت تخالف ما ألفناه من صور تعبر عن شعور بالفرق 
من الموت . كما تخالف هله وئمتقى بتلك صورة ١‏ الموث فى الغاب 
بعيدا عن دنيا البشر ؛ فهو موث يكاد يكرن مستساغا 47(6) , وكأن 
الكون يولد مرة أخرى ويحضل بولادته احتمال الإغريق بعونة 
أدونيس للحياة فى فصل الربيع . فى هذا السياق . وتعبيرا هن 
هاجس الصعود والارتقاء إلى العالم الملرى القدمى النوران ه 
بتتظم مفهوم النبى المفارق الأرض ٠‏ وتكتسب صورة الاجئحة 
والطائر المحلق أبعد مداها . 

ويختم الريفى دراسته بتقويم عام لفن الصررة عند الشاي ٠‏ 
ملاحظا أنه يممد إلى استنباط الصورة وابتداع أشكال طريفة للتعيير 
عن قصور اللخة عن تأدية ما يختلج من مشاعر فى نفسه , وأن هله 
الصورة نستجيب للمعايير التقليدية القائمة عل مبدأ «إخراج 
الأغمض إلى الأوضح 59,0, وأا أخييرا متألفة متراسلة ٠‏ يشد 
بعضها إلى بعض بأسباب قوية . ويأخل بعضها برقاب بعض . 
وقلما يعمد إلى ترسم ما ابتذل من الصور ولحقه السقم والبل بسبب 
ص الاستمياكء: + بل الصورة عنده تعبد إلى اللفظ إشراقه ٠‏ وتزيل 
ما علق به من صدأ . وتنحته نحا -جديدا ٠‏ فيخرج رائقا ناصعا . 
يشد الفارىء وبأسره ؛ وينفض ما تراكم عليه من أسباب القلق . 
رينتشله من الزصن التاريخى ليلقى به فى الميئولوجى اللازمنى40") , 

١ 

ألمعنا إلى أن هله الدراسة تلتفى فى جزء مهم هنها بدارسة 
البرسفى وإن كانت المنطلقات والغايات المستهدفة متبايئة ؛ ففىا 
تتأسس الدراسة السابقة على النفاذ إلى بؤرة العملية الإبداعية 
وكشف بجرهرها . ترمى دارسة الريفى إلى استقراء الصور التمطية 
الغارصة جلورها ل أعباق الضمير الميعى ٠»‏ والثاوية فى مكامن 
أشعار الشاى , عل أن ما بميز هذه الدراسة . أن صاحبها يعلن 
مقدماته النظرية ٠‏ وبيين أسسه المنبجية . وبلتزمها بصرامة ٠‏ دون 
أن يجيد عنها عمل امتداد الدراسة . علل نحو جنبه الوقوع فى مزالق 
منيجية خطيرة » وفوع صاحب الدراسة الأرلى فيها . وهكذا 
جاءت دراسة الريفى متراسكة ومنتظمة فى إطار رؤية واحدة . 
وجاربة على نسى من التفكبر سليم . وهذا ما نطلبه فى عدد كبير من 
الدراسات النقدية العربية الحديثة فيعز عليئا الوقوف عليه . إن 
النمسزرنا فى الدراسة واستهوانا س إضافة إلى هذا سس جرأة الريفى 
صاحبنا دم سبل ل تتوفر عليها أقلام نقاد عرب كثيرين فى ثقة 
ظهرت عل سمينا فى ذلك بمصارد فربية قيمة , 
وهذا ما يدهم رأى.. الدراسة من عيوب بعضها غير هين ؛ وقد 
مشتركة . تأخيل من الام ١‏ -استرى شكل : 
الوعى الإنسانى بأسباب فى 


ف 


من أبرز ما يلفتنا فى هذا المستوى أل الدراسة عل اتساعها - إِذْ 
تشغل ما يزيد على ماثة صفحة -- لا نحوى أكثر من فسمين . ولعل 
الأدعى إلى الشعور بالغرابة أننا لا ثرى ما يبرر الفصل بينهها فصلا 
حاسما ؛ فهم| من التواشج بحيث يبلو كل تفريق بينهها ضربا من 
التمسف . وقد أوقعه ذلك فى أخطاء منبجية نحصرها فى أثنين : 

١‏ دائرية المفاهوم وحاصلها أن القسم الثان من الدارصة 
لا يضيف شيئا ذا شأن إلى القسم الأول ؛ فكيا أن العود إلى الأبدى 
هو كسر للزمن الخطى التاريخى فكذلك الشأن بالنسبة إلى العود إلى 
الاصول . وكا أن الغرب الأول من المود يحمل فى طياته الأمل فى 
انبلاج الصبح من أحشاء الظلام , كذلك ينبنى النوع الأول عل 
الحلم بانقضاء زمن الحاضر زمن الشقاه » واستعادة الزمن 
الإصل ؛ زمن السعادة الأولية , ومن أظهر الشواهد الدالة عل أن 
الدارس لم يفلع فى الترام الحدود الفاصلة بينبه) ٠‏ وإبراز خصائص 
كل منهها فى شعر الشاى ٠‏ أننا نقف فى كلا القسمين عل مفاهيم 
متقاربة متآلفة , وأثماط عليا متشاية » وشخصيات أسطورية 
واحدة , مثل أورق وبروميثيوس , 

؟ - التكرار ١‏ وهو مظهر تابع للسابق . ومعناه أن الدراسة 
تكلد تقتصر من أدناها إلى أقصاها عل حركتين متقابلنى الانجاه : 
حب ركة الاتحدار المؤدية معنى الانكسار ؛ وحركة الصعوه المعبرة 
عن حالة الانتشاء . ولا يشفع للدارس ذلك إلا أثاقة أسلوبه ٠‏ 
ولمه عل المفاهيم حللا لغوية جديدة وجذابة . 


ونضيف إلى هذا ملاحظتين أخرنين ؛ تتمثل الأونى فى عدم 
اننظام بعض المفاهيم دلاليا فى الابوابالمفردة ها ؛ فلسنا ثرى صلة 
صورة المسبح فى شعر الشاى بقسم العود إلى الأصول المضمن لها ؛ 
وكذلك الحال بالنسبة إلى شخصيتى أورفى ولينوس المدرجتين ضمن 
القسم الثان نخاصة . ويروميئيوس الموصول بالقسم الأول 
والثال , 

والملاحظة الثانية تتعلق بالدارس من حيث إنه لم يتتبع تجربة 
الشاعر فى لف مراحل تطورها , فييين ما إذا كانت هناك علاقة 
بين إبداعه الشعرى وما بشع فى قراره من صور نمطية أسطورية » 
ومالابس تجاريه فى الحياة من خطوب أثرت فى مجرى تجربته 
الإبداعية . 

أما الصئف الثان من الملاحظات فيخص قيمة الدراسة فى ضوه 
الدراسات الحديثة المعنية بالانجاه المتويعى فى الدراسة ومدى عمقها 
وتدرنها عل الكشف عن التصورات الثاوية فى مكامن شعر 
الشاى , ولسئا على يقين من أن الدارس تناول بكثير من العمق 
المفاهيم الموظفة فى عراستم . ولكثه لمسها فى مواطن عدة لمسا لينا 
رفيقا . ودون النبسط فى الموضوع نكتفى بذكر مقال دال عل 
ذلك . هو أن نظرته إلى الام س- كنظرته إلى عدد كبير من الأنماط 
العليا - مشربة بتزعة مثالية » تتجل بمفتضاها المرأة مثالا للطهر 
والدف.ه والبراءة , والحال ان الدراسات النفسية تفيدنا أن للمركة 
صورة أخرى نقيضة للسابقة ومقترنة بهاء هى صورة الام القاسية 


المتجبرة , المجسدة لعوالم الظلمة والرحشة والموت ٠‏ ويطلق علهها 
اسم الام الفضيبية مدجائلهام «ممهة ولنا فيا ساقه الدارس من أشعار 
تقوم عل معان السقوط والانبيار وبشاعة الحياة ما ينيض دلولا عل 
أن هذا الوجه لم يكن غائبا فيها ماما . غير أن الريفى غيبه تغيبيا تلما 
ولم ينطرق إليه إطلاقا » مثلما غيب الأدبيات الموصولة بالغاب 
والشجر والخضرة » التى نجد فا صدى واسع النطاق عند دارس 
اعتمده الريفى فى بحثه وهر مرسيا إلياد ماعللة وصعلاة , 

نضيف إلى هذا غياب عد من الصور الشمطية الكثيرة والمائلة فى 
شعر الشاي . من ذلك الصررة المجسدة لنزعة الموت ٠‏ المعررفة 
باسم ثاناتوس «معصعة: . والمقترنة بنزعة الحب ( إبروس مسمك !2 
وهناك كسللك صورة رسيس القكمة فى شعر الشاى عل بروز 
الذاث واستدامة تمليها بغية سبر أغوارها واستجلاء أعياقهاة' '') 
وقد لاحظنا كذلك خلو الدارسة من مفهوم « غياب الأب ؛ فى شعر 
الشاى , وما يقترن به من مظاهر الافتقار إليه . والتماهى به ٠‏ دل 
الآن ذائه الثورة عليه والرغبة فى تعويضه . وق ظئنا أن الدراسة 
كانث تغئم كثيرا لو أفاد صاحبها مما كتبه لاكون فى هذا 
الميدان "23 , 

ولا يفوتنا أخيرا أن نشير إلى تسرع الدارس فى بعض الأحيان فى 
إرسال أحكام تبدو لنا جائرة ومبسطة . ومن أبرز الأمثلة مل ذلك 
تعريفه ا حلم المذكور فى موطن سابق . والحال أن للحلم فى المدرسة 
الفرويدية مسالك كثيرة ومتشعبة , بعيدة كل البعد عبا جاء فى 
الدراسة من نحليل له وتعريف ه09" , 


بقى أن نتساءل عن مدى ملاءمة للبيج الموظف لليادة المدروسة 
ومدى جدواه ؟ لمن أبرز مابميز الدارسة أن صاحبها ركز عل 
جانب المضامين , مهملا إغمالا يكاد يكون ناما الجوائب الشكلية » 
وكيفية تشكل الصورء واننظام مساراها» عل نحو بجملنا 
نتساءل : هل وف الدارس فى استتخلاص مميزات نوعية محدددة لشعر 
الشاى ؟ وهل كان ينتهى إلى نتائج خالفة لتلك النى انتهى إليها لو 
درس شعر أحد الرومانسيين العرب ولنذكر على سبيل المنقق عل 
محمود طه أو إبراهيم ناجى أو محمد الهمشرى فى ضوء الموج الموظف 
فى الدراسة ؟ بل ليس بوسعنا أن نستخلص النتائج نفسها انطلاقا 
من أجناس أدبية أخرى غير الشعر ؟9'" , 

إن المطلع عل الدراسة يدرك فى بسر أن صاح ١١‏ بستقرىء فى 
شعر الشاى ماهو قائم مسبقا رجاهز تيليا .. الدراسات 
الانثروبولوجية والنظريات النفسية للوصولة جا . رهكذا يغدو 
الشعر لا موضوعا متميزا بخصائص نوعية تفرد الشاعر عن غيره ٠‏ 
وتنتضى - من ثم - التوسل بأدوات ملائمة ٠‏ بل يغدو وسيلة 
وسببا لبلرغ نتائج مقررة سلفا ولدعمها (1') . وهذا نقد ينسحب 
عل المناهج المستئدة إلى أجهزة قبلية وفاذج صورية مسبقة جميعا » 
وإن كان ذلك بنسب متغلوئة من الصحة لأن منبا مالا يخلر من 
مرونة واهتيام بالجوائب الشكلية . ومهيا تكن جوانب التقصير فى 
الدارسة فهى تظل دراسة متميزة تميز صاحبها بالممد والاجتهاد 
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«اارهيت الشاصر الحوومى 


عبد الله صولة وشعرية الوجود فى شعر الشابي : 
نتناول فى خلئمة هذا التقديم دارسة صولة الموسومة ب : شعرية 
إلكليات وشعرية الأشياء فى ديوان أغاق الحياة -- دراسة دلالية » 
بالتظوبم . ونقرحت بادئا أن هله الدارسة أرهقتنا وأغذث من 
جهدنا وونتنا ما كان أحوجنا و صرفناه إلى دراسة ما هو أجدى وأكثر 
فائدة . إنبا من صئف الدارساث التى حمل هذه العئاوين البراقة 


ذات الصدى المغرى , والحافلة بالمصطلحات الحديثة الموحية يتبحر .| 


صاحبها واخله حظاً موفوراً من علوم النقد الحديث . وقد أقبلنا 
عليها بثىء غير قليل من الشغف . يدفعنا الحرص عل مزيد 
الإفادة من مناهج النقد الحديثة ٠‏ أملين أن نطلع عل ما بنسينا 
بعض ما يلم بنا من شعور بالإحباط إزاء كثير من الدراسات النقدية 
العربية الموظفة للمناهج المذكورة ٠‏ ويضيف إلينا رصيدا من المعرفة 
بعلم الدلالاث اللدى يشدنا إليه ميل خفى , ويثير فينا كلما نطرقنا 
إليه رعشة متولدة من الشعور المزدوج بأننا نبحر فى مناهات المجهول 
واللبس ٠‏ وفى الآن ذاته بأثنا نقبل عل مهدان يسعى إلى اصطناع آلة 
نقدية محكمة ٠‏ ويتوسل بأساليب فى البحث صارمة , 

لكن خيبة الظن كانت نصيبنا بعد اطلاعنا على الدارسة المعنية , 
التى بدت لنا متعثرة من عدة جوانب حصرناها فى ثلاثة , 


١‏ - الغموض فل تعريف المصطلحات المستعملة واستخدامها كيفها 

اتفق , 

من ذلك تعريف الدارس مصطلحا فتن به هوه شكل المدلول » 
بقوله : د إن المعول فيه عل نسيج العلاقاث المستحكمة بين الدال 
والمدلول فى مستوى الكلمة الواحدة . أو بين المدلولات فى مستوى 
المركب من الكلام 21*00 , ولسنا نرى فى قوله ٠‏ نسبج العلاقات 
بين الدال والمدلول » ما يفيد معنى مامت لم يرضح ذلك . كها أن 
انتقاله إلى نوعية أعرى من العلاقاث نقوم هله المرة بين المدلرلات 
عل صعيد الملفرظ المركب يفقد التمريف كل اتساق , ويسمه 
بالضبابية ٠»‏ ويسوغ لنا أن نتساءل عن النظرية المتياسكة التى نميل 
لنفسها مثل هذا التذبذب فتسعل - كيا هو الال فى المثال 
المعنى -- الدال طرفا فى العلافة فى مستوى ثم تغيبه , ونحل طرفا 
آخر مله فى مسنوى آخر. وسينعكس ذلك سلبا عل بفية 
الدراسة ٠‏ ويقود صاحبها إلى مزالق عدة ٠‏ سنعرض لبعضها فى 
الإبان , 

ولا يقل احتفاء الدارس بمصطلح أخر هر : الدلالة الحافة ؛ من 
احتفاله بالمصطاح السابق . ونلشمس تمديدا لمفهومه عنده فيعز علينا 
العثور عليه . وغاية ما وقفنا عليه قوله  :‏ المفئاح فى فراسة شعرية 
الدلالة - دلالة الكلماث ودلائة الأشياء - فى قصيدة الصلوات إنما 
هو الدلالة الحافة كما يفهمها جون كوهين وكما يفهمها خيره ٠‏ وإن 
اختلف الفهيان جرهريا ,00*50 , ومن الجل أن مثل هذا 
التحديد -- إن صحث تسمينه ممحديدأ ‏ لا يغنينا ولا بعيئنا عل 
بين معالم الطرين ؛ فهو لا يطلعنا عل مفهومه عند كوهين ‏ وأنشر 


لالجل 


عرضاً إلى أن هذا المنظر لم بثل فى حدود اطلاعنا ٠.‏ من العناية 
ما يوحى به قول الدارس وم بنجاوز عندما يتفق أن يتعرض له 
تعريف يمسليف وبارث إياه2"'7 , مفترضا أن ذلك فى حكم 
المعروف ‏ بقدر مالا يوثفنا على مفهومه عند غير كوهين . 


ويبدو لنا - وفق ما استخلصناه من فرائن واردة فى الدارسة عب 
أن صاحبها يقرن الدلالة الحافة ب ٠‏ العدول ؛ . حسبنا شاهدا على 
ذلك أنه يعد كتاب كوهين ٠‏ هيكل اللغة الشعرية » . القائم على 
محاولة الاستدلال عل نطور الانزياح فى جميع مستوياث اللغة امن 
الكلاسيكيين إلى الرومانسيين ومن جاء بعدهم - كتابا يبحث فى 
مدى ٠‏ تنامى اطراد الدلالة الحافة الجئية عل الاستعارة )(0"4) , 
والمال أن العدول -- ونؤثر استعهال كلمة « انزياح ؛ ؛ لان 
العدرل يوحى بالانصراف عن الشىء ‏ يخص اللغة ذاتها فى 
المستوى الصون ولمعجمى والصرق والنحوى ٠.‏ فيها تتصل 
الدلالة الحافة بالمستوى الدلالى ٠‏ ومن ثم يموز تصور انزياح فى 
مستوى من المستويات المذكورة لا ينطوى عل دلالة حافة , ولا 
تتعدى وظيفته خلق صورة فنبة ممتعة , مثلما يستقيم ثماما انعدام 
انزياح فى ملفوظ ينطوى عل دلالة أو دلالات حافة0*'٠)‏ . ويطالعنا 
فى موطن آخخر فوله : « ومن المتعارف عليه من الناحية العلاميةأن 
الكائن فى ذاته لبس العلامة ؛ فهله دائما نحيل عل الخارج ؛ وإما 
الرمز ؛ فهذا يمكن أن يكون... موجودا فى ذاته . من هله 
الناحية يمكن اعتباره الصلوات ء رمزاً لا علامة)1١٠١).فهذا‏ الخطاب 
يتضمن -- إذا صرفنا النظر عن فوله « الشىء فى ذاته »). وهر 
مصطلح فلسفى لسنا عل يقين من أن استعاله فى هذا السياق فى 
مله مصطلحين اثنين : الأول, وهو «العلامة» ٠‏ بيعرفه 
الدارس فى اطمثنان وبكل ثقة . وكأن ما يسوفه حقيقة بديبية لا ثثبر 
قاشا فى علم الدلالة . والحال أن إحالة العلامة عل مرجع قالم 
الذاث هو موضوع محل جدال فى عدة مدارس . بل إن المدرسة 
الفرنسية الوفية لبادىء سوسور ثثفيه بإطلاق ٠‏ مؤكدة أن اللغة 
تعمد إلى نقطيع الواقع وفق مقاييس لا تتفق لا ممالة ومقاييس لغمات 
أخرى . وما ينبض دليلا على ذلك اخدلاف اللغات فى تقطيع الزمن 
والألوان ٠‏ وإسناد التسمياث لانواع النسب المعروفة ٠‏ بل إن 
ما نخاله ترجمة حرفية للبواقع وحاكاة تامة له . يتجلى - عند [معان 
النظر وتقليبه فى ضصوء المعابير الفلسفية والمنطقية ‏ عل جانب غير 
فليل من التعقيد . فعبارة «شجرة؛ - عل سبيل المثال ‏ 
لا وجود لما فى مطلق الواقع ٠‏ وإنما نوجد أنواع كثيرة من الاشجار . 
تتميز كل واحدة منها بخاصيات نوفية أو كمية أو كليتهها . وفى ‏ 
من ثم -اخنزال مغرق ف التجربد النظرى لهذا الكم الهائل من 
الوحدات المرجعية . وإذا انتقلنا إلى الملفوظ المركب من علامات 
ذهنية ازداد الأمر صعوبة وتشعبا, ووبهنا متاهاتث لاححد 

لتشابكيها"0) , 
أما المصطلح الثئنى الوارد فى كلامه فهو مصطلح « الرمز ؛ 


ا موسوم عنله بأنه موجود 5 ذائه , والحال أن علماء اللغة يعدونه 


علامة تحيل عل شوء مغاير لذاته , وإن كانت له مع هذا الثىء 
ملات تشابه عدها بيرس من قبيل المواضعة الاجتماعية 
الصرف239 , 
ولا يفوتئا أن نشير إلى أن الدارس يستعمل مصطلحات فى غير 
عملها » وى سباق لا يناسب مدلوفا ؛ لمجرد إضفاء طابع العلمية 
عل الدارسة . ودون وظيفة إجرائلية إطلاتا . ومن ذلك استعماله 
و منطوق » م5 و و مفترض » ممدوجهه2 فى قوله : 
ووكذا قوله أنت علبة ؛ فهذا القول يبدو شاذا من الناحية 
الدلالية ؛ إذ أن المنطرق مهن وهر وعذبة » متناقض مع المفترض 
موموجنده:< وهر الملوق ؛ إذ العلوية وهى مجعولة للطعام وحسها 
الذوق 267٠‏ , ولو اكتفى باستعيال كلمة : مفترض » لما حمل قوله 
عل أنه بجيل بالضرورة عل مصطلح إجرائى معين . وما جاز إبداء 
اعتراض . لكن وصله بكلمة ٠‏ منطوق » أو د معطى ؛ . وإثبات 
المقابل لكلتا العبارئين فى اللغة المنقول منبا ٠‏ يضفيان عليهما مددى 
اصطلاحيا ٠‏ ريسوغ لاس من ثم سس منافشته لى مشروعية 
استعيافها . ويمتاج ذلك منا أن نعرل -- وإن كان فى إبهاز سك 
بمفهرميهم| حت نقيم الدليل عل عدم استقامة توظيفهه| فى السياق 
الذى بتتظمان فيه . ومن نبسط فى التتظير هما فى فرنسا ٠‏ وأفرد لها 
فصولا قائمة الذاث ديكرو بوصبيوره 20١1‏ , 
وما يستخلص من كتابات ديكرو فى هذا الموضوع إجمالا هو أن 
المعطى بتحدد بكونه ما يدل عليه ظاهر الملفوظ وينطق به فى المستوى 
السطحى . أما المفئرض فهو الضمنى المحفق عليه بإجمام 
المنخاطبين . فإذا قلت و كف محمد عن التدخين ؛ فالمعطى هو أنه لم 
يعد يدخن إطلائا » ويجوز للمخاطب أن يعئرض قائلا إنه رآء 
يدخن ويكون ذلك عمل نقاش . أما المفترض فهو أن محمد كان 
بدخن فى السابق , فإن أنكر المخاطب هذا المفترض نسف النقاش 
من الأساس . وتعطل الحوار . ويستتيع ذلك نتائح بالغة الأهمية فى 
مستوى الخطاب السيامى والإبديولرجى والمساجلات 
الذكرية )1١“(‏ > وبعضس أنوام الخطاب الأدي ١‏ كالسخرية!"١1‏ , 
هكذا فالقول أن المعطى فى المثال المدكور هوه المدوق ؛ مردّه ‏ فيا 
نظن -- إلى خملط فى المفاههم . ذلك أل الكلمة المعنية لا تعدو كونها 
معنها مدمة من المعائم المؤلفة لكلمة وعذبة » .فى تقديرنا أن حشر 
مصطلحاث فئية مغرية لدائها » ودون تلبت من صلاحيئها وطاقتها 
الإجرائية ل السياق الواردة فيه 0 بسىء إلى الدراسة وإلى القارىيء 
غير المدمرس بأساليب النقد الحديثة ؛ وفى نباية المطاف إلى الفكر 
النقدى العربي . 


>" أخطاء معرلية : 


تنتشر عل امتداد الدارسة أحكام منسرعة ومفتقرة إلى التحليل 
العلمى المادىه الرصد, . من ذلك فوله : من نقائض النظريات 
الشعرية الحديثة أو معظمها على الأقل ‏ رفضها المطلق لليادة ؛ 
واحتفاؤها المفرط بالشكل . ذلك أن العلامة اللغوية فى أساسها 
كوم عليها بأن نظل مشدودة إلى حفيقة غير لغوبة تفع خارجها 


سر رصت فق السمير يه 


وإليها نشير . تلك هى حفيقة ما يصطلح عليه مها وراء العلامم 
عمواء - همد وكذلك يكرن لكل نص ما وراء النص مجرمه - همه , 
فمن البين أن الدارس يرسل هذا الحكم من موقع سلطة 
معرفية لا يأتيها الباطل ؛فهر ,مى نفيا قاطعا اهتهام النظريات 
الشعرية الحديثة بلمادة ‏ ولسنا نفهم السبب فى عدم استعبال 
« الدلالة » . إلا أن يكون قصد بالكلمة ما تدركه الحواس مباشرة 
من الكون الخارجى وهر الأرجح , وفق ما استقرأناه من قرائن ٠‏ 
وستكون لنا عودة إلى هذا الموضوع بعد حين حت وكأن الدلالة ليست 
مكونا رئيسيا من مكوناتها الممبجية . غاية ما يميز هذه النظربات أنها 
لائعنى بالدلالة إلا من خلال الشكل وانطلاقا منه » بحكم أن 
مختلف العلاقات الشكلية فى المستوى الصون والصرفى والنحوى 
ليست اعتباطية بل هى روافد متعددة تصب فى مجرى الدلالة . 
العلامة هر ه ماوراء النص » , معرفا إياهما بأنبها يميلان عل حقائق 
خارجية . والشائع فى الدارسات اللغوبة والاسلوبية أن صيغة 
«ميتا ؛ هامت بالفرنسية لا يطلق عل الموجودات القائمة فى العالم 
الخارجى ١‏ وإنما يستعمل للدلالة عل المغة الواصفة لخطاب لغوى 
أول , كالخطاب النقدى بالنسبة إلى الخطاب الأفبى , وهو فى كل 
الحالات لا يخرج من المجال اللغوى , 


فى المناهج الشعرية الحديثة , واهتدى إلى تصحيح مسارها بجعله 
للمادة شكلا . ولنا أن نتساءل : هل كان بوسعه أن ينفى ما هو 
موجود بالفعل أو بالقوة لى المادة ؟ وهل توجد هذه بغير شكل إلا 
إذا كانث سابحة لى ضرب من اليولا إن وسعنا تصورها لوا 
مها ؟ والشائع أن أول من جعل شكل المادة موضوعا للدراسة هر 
يمسليف . الذى عده مكونا من مكوثاث الدراسة الألسنية » 
خصوصا بالتركيب النحوى . ووظف فيها بعد فى علم الدلالة عل 
نطال واسع , ومنه فى الدارسات الأفبية . ولكن لا فىء يدل عل 
أن الدارس يسئد إلى ه شكل المعنى » للعنى الدى أسلفنا . فالقرائن 
الكثيرة المنتشرة عل امتداد الدراسة فيد س- كبا المعنأن مفهوم 
المصطلح المعنى لا يعدو كونه يعين س عنده ‏ اللخاصيات الكامئة 
فى ذات الأشياء ‏ الموجودة فى الطبيعة . والقادرة عل [كساب هذه 
الأشياه مدى شعريا . ولا بد.من التذكير فى هذا المجال بما أفادنا به 
سارتر منذ عقود عندما ذهب فى الفصل الموصول بموضرع الكتابة 
من كتابه د ماالأدب » إلى أن العالم النارجى ست وهنا نستعمل 
الكلمة التى اعترضيا عل استعيال الدارس إياها مئد دوين سس 
« موضوع فى ذاته » اده عه أى أنه قلبع فى العدم , لا بحمل معنى 
فى حد ذاته . إلى أن يأنى وعى مجاوز لذائه اده تددم ليوفظه ويبعث 
فيه الحياة ٠‏ ويبنيه وفق رؤبته المخاصة , فينسق بين أجزائه ٠‏ ويقيم 
علاقة بين مكونائه ؛ حنى يستوى عا ما جديدا موسوما برو الكاتب 
أو الشاعر أو الرسام . ويثير المنعة والشعور بالجمال عند الحقبل . 
ومن حيق صباحبنا أن يعئرضص قائلا إن كوهين يتعرض فى كتابه 
المعتمد مصدرا رئيسيا ووحيدا فى دراسته وهو ١‏ الكلام السامى ؛ ما 


أ5ا 


مد اساحير العتجيهو 


عققوهها هط إلى الشىء الخارجى وشعرية بعض الكائئات القائمة 
فيه ٠‏ كالقمر والايل والبحر وغيرها . فى حد ذائها . وإذا لم يكن 
بوسعنا أن ننكر ذلك فإننا لا نعدم حججا للرد عليه ؛ 


أولا : أن كوهين تنب فى معظم أجزاء كتابه المذكور التطرق 
إلى العالم الخارجى من حيث هو مادة للشعر , أو من حيث هر هوية 
تكمن فيها طائة شعرية تؤثر فى ذات الشاعر . وتكون قادحا للإنشاة 
الشعرى . ولا أدل على ذلك من استماله فى مواطن عدة مصطلح 
دعام الختطاب ؛ «تنادمفك نف «معمتمن , وهر مصطلح على غاية من 
الاهمبة فى علم الدلالة ١‏ إذ يقترن بما يعرف « بالعوالم الممكنة ؛ :ما 
وعلط لمهم معقومك الأثيرة عند بعض السيميائيين . والمتبوثة مرئبة 
رئيسية فى كتاب لإيكو 0 عنوانه «قراءة فى المحكى 
الخيالى )١ ١4()‏ وزبيطدم مزعمة ها . وما يستخلص من كل هذا هو ان 
الكتابة تلق عالمها الخاص . وأن هذا العالم المتصور يحاور عالم 
القاريء المتخيل ويجادله ,. وهكذا قعالم الخطاب هو عام ذهنى 
منصور بالأساس . وعندما يقدم كوهين فرضية يقرر بمقتضاها أن 
العبارة الشعرية لا تقبل البديل أو النقيض . وأنها ذاث دلالة كلية 
جامعة , فهر لا يقصد كلمة بذاءها: بل المقصرد هو الكلمة 
لمنتلمة فى عالم المخطاب الشعرى بالإطلاق . وبصرف النظر عن 
المرجع الذى تحيل عليه . وهكذا يسنوى القمر معادلا لالفاظ أخترى 
م تلتفت إليها التفاليد الشعرية . حالا معها فى مرئبة واحدة . متى 
كانت س جميعا ‏ منتمية إلى عالم الطاب نفسه . 

ثانيا : أننا وإن كنا نكبر دارسا فى مثل عم كرهين . وسعة 
اطلاعه ٠‏ وثفاذ تخريجاته ٠‏ ومثانة مقدماته ونتائجها . فإننا لا نردد 
فى إبداء شىء من الحذر س ولسنا نرميه بالقصور كما فعل صولة ؛ 
فين نحن منه ‏ فى تبنى بعض مفولاته ٠‏ وفبول ما ينتهى إليه من 
نتائج . فالقول إن للقمر مدى شعرياء لا بملوس من وجهتنا - 
من ممازفة لا نقره عليها . وليس معنى هذا أننا ننفى انتشار حقول 
معجمية ( مثل القمر والنجوم والليل . . ) فى عصور معينة أو عند 
طائفة من الشعراء الممشمين إل تيار أهى واحد , ولعل استفراء 
للشعر فى أطوار مختلفة من تاريمه يقودنا إلى إثبات ذلك . ولا أظننا 
تعدم دراسات أسلوبية مختصة تدعم هذا الرأى . لكن ما نافيه 
ونكاد نقطع بخطئه هو أن نحسب أن سمة الشعرية كامنة فى ذات 
الأشياء متلبسة بها ؛ فها يكسب سمة الشعرية هوف منظورنا السياق 
اللفرى إجالا , آية ذلك أن كلمة فد نكون شعرية فى موضع 
ولا تكون كذلك فى موضع آخر. 

لم إننا لسنا على يقين من أن الأشياء المذكورة والمفترض أنها 
شعرية مازالت نمحافظ عل هذه الطققة الشعرية المزعرمة , بقدر 
ما نشك فى أن الكلمات المتتظمة في حقرل معجمية دالة عل المظاهر 
البائسة والمزرية فاقدة لهذه الطاقة . لمجرد أنها توحى بالقبح أو تحيل 
عليه(119") , 

فالرأى عندنا أن الكلمات . مثلها مثل الكائنات اللبية » بعضها 
يميا ويتسع نطاق استعماله فى ظل ظروف خخاصة . ومع بع 


؟15 


التياراات الثقافية والأدبية ؛ ثم يتحسر مدها ويطرأ عليها الضمور . 


وتحل عحلها كلءات أخرى فى ظل ظروف أخخرى , أو تعاد المكانة 
أكلمات كانت منتشرة ثم لحفها الصدا . فينفض عنبا ذلك . 
وتستعيد صفاءها وإشرافها , 


وكان الدارس آنس من فصل قمى فى كتاب كوهين عنوانه 
٠‏ العام ما يدعم توجهه الممعن فى التقليدية . وإن أصبغ عليه 
ثوب الحداثة ٠‏ فعاب عل المنظر قصر نظرته ٠‏ وعدم انتهائه بمنطقه 
إلى غايته ٠‏ وطفق يتحدث فى إسهاب عن شعرية العالم المعادلة 
لشعرية النص والمولدة ها . وقد ألممنا إإلي مدى ما يركبه الدارس من 
صعوبات ؛ ويلافيه من عناء , لمجرد بيان التطابق بين ملفوظ بسيط 
والواقع . بحيث لا تكفى عدة عشرات من الصفحات للإحاطة بما 
يثيره ذلك من إشكاليات . فكيف سئكون الحال لو أقدم دارس عل , 
تحليل شعرية العالم انطلاا من نص شعرى ؟ نؤثر عدم الإجابة نس 
ذلك . 

إن صاحبنا يلفى بنفسه فى هذه لهرة,السحيقة دون أن باخيد 
للأمر عدته , أو يحوط نفسه بما تستلزمه دراسة مئل هذه الموضوعات 
سس أطواق محكية واقية من خطر الانرلاق , 


وخطأ آخر لا يقل عن السابق خطررة . ولمله ناتج عنه , وقع 
فيه الدارس ٠‏ ويتمثل فى عحاولته الاسئدلال عل أن الالفاظ المكوئة 
لفصيدة الشااى : صلوات فى هيكل الحب » لا تتحدد بنقيضها , 
وذلك باستنطاق المفردات المكونة للقصيدة ٠‏ واشتفاق ما يسميه 
شكل مادتها('"22 . وليتصور المرء مدى ما يتطلبه ذلك منه من 
مشقة وصبر لو كانث القصيدة تشغل عشراث الأبياث . أما 
مضمرن التحليل فالأمثلة الثالية تنبض دليلا على مدى ما يتخبط فيه 
من خلط وتشويه للحقائق ومغالطة ؛ فهو يرى - عل سبيل 
المثال > أن العلوبة شكل ؛ إِذْ يقول : « العلوبة عل اللمقيقة 
شكل ( والشكل هو صورة الشىه المحسوسة أو المتوهمة ) يؤلف بين 
مواد ممتلفة' , لكل ماد طعم ؛ حتى إذا ما تضاملت الطعوم 
واثتلفت حصلت العذوبة . فالعذربة إنما هى اثتلاف الطعوم م ,)١50(‏ 
وينطبق ذلك عل الطفولة ؛ فهذه ولا نميل عل نقطة فى المكان 
محدودة ٠‏ وإثما هى لحيل عل العالم بأسره ٠‏ فههنا بندمج الجسم 
المحوى فى الفضاء الحارى , وبتعطل الإدراك العفل المنطقى لبحل 
مله الأدارك الحدسى ,159) ٠‏ كما يطبن عل اللحن القائم على 
١‏ أنغام حادة غليظة إلا أن الشكل الهائى الذى ينجل فيه اللحن 
شكل متحد الأجزاء متجانس . . هو فضاء من الأنغام متجانس . 
وزمن لا تتخلله فواصل :39 . ومثل ذلك ١‏ الليلة القمراء » , 
و والسباء الضحرك اناده ربعى الدارس الرصد والتقصى فيكل 
إلى القارىء مهمة إثمام القائمة الطويلة مستهديا بهذا الشرح 
الملترى والمتعسف إلى أبعد الحدود . رمنتهيا إلى نتيجة حاصلها أن 
« شعرية الشىء فى قصيدة الصلوات متاتية لا من المادة التى نيل 
عليها الكلمة وإثما من شكل هذه المادة المتحد المدسجم الذى يتولد 
عنه الشعور بالجهال 21540 .ومن البين أن معالجة موضوع الانسجام 


ل المادة ٠‏ وهو موضوع موصول بعلم الجهال حب المتسع 
والمنشعب - بمثل هذه الطريقة يل على استخفاف بالروح العلمية 
والانضباط المبجى . وهو بشفع شرحه السابن بفكرة أمسن فى 
الغرابة ؛ وذلك عندما يقول : ٠‏ قد تكون الكلمة شعرية فى مواطن 
ء.بدة » ولكن الشىء اللى نميل عليه لبس شعريا )21590 ٠.‏ نول 
بقى لنا ما نفهم من هذا الخلط ؟ وهل هناك من هو فى حاجة إلى 
مزبا من الاستدلال على هذا التضارب اليين فى قوله وا'عقاره إلى 
كل منطق © 


" .. التفكك فى التحليل والتخريج : 
نكتفى بإيراد مثالين شاهدا عل ذلك : الأول مأحوذ من 
الصفحة الأول من الدراسة ؛ إذ بقول: وقد قصرت هله 
النظرياث الشعرية همها عل الشكل ؛ شكل الدال من ناحية .. 
وشكل المدلول . والمعول فيه على نسبيج العلافات المستحكمة بين 
الدال والمدلول فى مستوى الكلمة الواحدة . أو بن الماءلولات فى 
ه وى المركب من الكلام . ذلك أن شعرية المعنى أو المدلول فى 
الكلام الشعرى مستمدة لا من مادة هذا المعني المدلول عليه , وإنما 
من الطريقة التى يقدم بها هذا المعنى . وإن كان هذ! الاكتشاف 
النظرى إنما يعزى إلى ما لرمى , وقد جاء قبل ثورة سوسور اللغوية 
بعقود 10 . إن ما يلفتنا فى هذ؛ الكلام - إن صرفنا النظر عن 
الااعطاء المعرفية , مثل تلميحه هذه المرة إلى أن سوسور هو أول من 
ااشف شكل العنى ‏ إنما هو عدم اتساق الافكار وانعدام 
تماسكها . ومن أظهر ما بدل عل ذلك أننا لا نرى وجه العلافة فى 
ربعله بين « شعرية المعنى » أو ١‏ المدلول فى الكلام الشعرى » - 
وتفوتنا هنا العلاقة بين هلين المصطلحين المقترنين . ما دام الدارس 
لم يوضح ذلك - وتعريفه السابق للدال والمدلول هذا التعريف 
المشوه كبا أوضحنا . ذلك أننا نتتفل من مستوى السنى صرف إلى 
مستوي أسلوي ؛ دون مقدمات تمهد هذا الانتقال . وتصل بداريقة 
مفئعة بين الطرفين . وتزداد الشقة بين المستويين انساعا عندما يعد 
هله المرة ما لرمى مكتشف ١و‏ شكل المعنى ؛ ١‏ فمتى كان ما لرص 
منظرا ألسئيا ؟ ومن أسند إليه هذا الاكتشاف ؟ فمن المعروف أن 
فيمة مالرمى تكمن فى فهمه الحدسى للشعر وإبداعه . أكثر نما 
تكمن فى التنظير والنقد المقئن . ومها تكن صلته بالموضوع المعنى 
فالمنيج العلمى يقتفهى وصل الحلقات بعضها ببعض ؛ والتروى فى 
بسط المعلومات , لا قفز المسافات واخئزال الحلقات . 
أما المثال الثان فيخص قول الدارس الأنى : « ومن مظاهر 
التفكك فى قصبياءة الشابي ما توفره لنا بئية التشبيه فيها ١‏ فقد اطرد 
هذا الركن البلاغى اطراداً لافنا , مما انتج نفككا بين أجزاء 
الكلام . وما زاد هذا التفكك رطأة جدة هله التشببهات على ذوق 
القارىء العري وقد ترى عل تمطية « تشبيه » معيئة . فمن جهة 
نجد لفظة « أنث » وقد أفادنا النقد الثاريى التقليدى فى زهو 
وشعيلاء بأنها امرأة أجنبية ذات وجمرد تار فى مادى حقيفى . كما أن 
اعتيادنا القراءة الداخلية يرقفنا عل مدى ما للممخاطبة من وجرد 


ملموس ؛ إذ يمثل ضمير ه أنت ؛ عنصرا من جدول الضمائر المعروفة 


فى اللغة . اعتمد فيها المجاز المرسل بتحويله من المظهر ( امرأة 


معلومة ) إلى المضمر « أنث» ؛ فهر لذلك مفهوم قوامه المعالم 
التالية : أثثى + إنسان + موجود أمامك + فى مككان معين + زمن 
معين - هذا هو الموضوع ؛ . 


ونحن نراهن أن بدلنا قارىء عل منفذ نطل منه على معي 
ماويجعلنا نستشرف أفقا معرفيا يتحرك فى أرضيئه الدارس . إنه 
بلج بنا مسارب ومنمطفات شديدة الالتواء » متشابكة المداخل 
والمستوياث . بحيث لا نتقدم خطوة فى اتجاه المعتى . ولا «مسشدى إلى 
نور الدلالة وإن كان ذلك بقدر ضثيل . وأول ما يصدمنا استعهال 
كلمة « تفكك » لتأدية معنى الانزياح . والفرق بين كلتا اللفظتين 
بين ١‏ فالأولى توحى بحضور متلفظ خفى . يضمن كما تقوييا 
ذائها سالبا بالنسبة إلى موضوع كلامه . فيها لا تتعدى الثانية نسمية 
ضرب معين من استخدام اللغة لأفراضض أسلوبية جمالية . 

فارىء الجمملة الأولى بتتظر أن يين له الدارس مظاهر هذا ' 
« التفكك » الفائم فى شعر الشابي عل « الخروج مما ألفه الذوق 
العرى ونائس فى وله » من جهة نجد لفظة أنت » ما بستجيب 
لاننظار القارىء , وما يقتضيه الاستتدلال المنطفى ؛ لكن نفجا 
بتصديره المملة التابعة لها بكلمة دكهاء ؛ الدالة فى السياق على زيادة 
التوضصيح وتأكيد ما سبق إلبائه أو افتراضه . وا حال أنه لم يثبث ول 
يفترض شيئا . وبقيت عبارة من جهة » معلقة تننظر دليلا 


' لايان . وانتقل الدارس بكل استخفاف بالمقاييس المنطقية إلى 


إثبات ما كان أنكره من أن يكون للمرأة وجود ممسوس . مقررات 
وبالغرابة الخلط س أن فى ١‏ أنث » بجازا مرسلا بحكم نقل ما هو 
عادى ملموس إلى وجود مضمر . فلو أنتهينا بهذا المنطت إلى نهايته ؛ 
سام لنا أن نعد جميع المفردات اللغرية الدالة عل أشياء مرجعية 
ازا مرسلا . ويستتبع هذا إعادة النظر فى بعض مبادىء الألسنية 
ومقاييسها , مثل مفهوم ١‏ القيمة ؛؛ من أساسها . 

ثم يستخلص الدارس مما سبق تقديمه نتيجة يدل عليها قوله 
« فهر لذلك؛ ٠‏ تفول إن ١‏ أنث » ١‏ مفهوم قوامه مجموعة من 
المعانى » . ولسنا نرى الروابط الظاهرة أو الخفية القائمة بين السبب 
والنتيجة . إن لم يكن ربطا لفظيا من قبيل الحشو . والنتيجة النى 
نخلص إليها هى أن مظهر د التفكك؛ المعنى بالتحليل واستجلاء 
مقرماته يختفى وبغيب . لا لأسباب مدبجية ودواع جدالية » ولكن 
لعدم السيبطرة على المعلوماث ٠‏ عل نحو أوفع الدارس فى تنافض 
من أظهر علاماته أنه يعود لإثبات ماسبق أن نفاه وسشر مئه من 
تصورات تقليدية » وإن أضفى عل ملفوظه طابعا مستحدثا ؛ 
ررشحه بمصطلحاث مغرية . 

لم إن مايرسله الدارس من أحكام » وما يستعرضه من 
معلومات , لا بختص بالشاى شاعرا متميزا بسهاث نوعية معينة ؛ 
وإن ذكر اسمه كثيرا » وبدا معنيا به » متفحصا بدقة قصيدئه 
د الصلوات ؛ . وإنماءهر من قبيل العام المطلق الذى يصح أن نسم 


ايل 


محمد الثاصر المجيمى 


بهح إن افترضنا صوابه س إنتاج غير الشبى من الشعراء ٠.‏ مهها 
كان حظهم من المودة الفنية والقدرة عل الإنشاء الشعرى . 
ولا أظننا نغير شيثا بكر إن استبد لنا سم الشاى اسم شاعر آخر . 


ولايفوتنا أخيرا أن نعيب عل الدارس افتقاره إلى التواضع 
العلمى المشترط توافره عند كل باحث يحرم عمله . ينجل ذلك فى 
إزرائه بكوهين وحظه من فيمة تنظيره فى أكثر من موطن - والحال 
أنه يعتمده مصدرا رئيسها فى دراسته-ت مستعملا لغة تشف عن 
الاستعلاء . ومن ذلك قوله هلم يستطع كوهون أن يسحب نظريته 
على العام الذى يجيل عليه النص بأجعه . . فالرجل ل بجدثنا عن 
شعرية العالم بل إن الرجل لم محدثما عن كيفية اننظام الأشياء 
المتجاورة انتظاما شعريا ؛ . وإنما حدثنا عن أشياء معزولة فى العام » 
شعرية بطبيعتها . . وفى هذا ايضا خييط صاحيئا ومادرى : أما نحن 
فسيكون عملنا متكاملا » . وهو إلى هذا يستعمل عند الحديث عن 
نفسه مير المتكلم الدال فى حال استعمال الناقد الحديث له عل 
رسوخ فلعه فى النقد ٠‏ ونبوثه مكانة يشهد له بها أصحاب 
الاختصاص . إلا أنه لم يكن لنا علم بذلك . بل إن صاحينا يرجه 
خطابه إلى القارىء كبا لو كان هذا صبيا عاجزا عن الفهم . ينتظر 


من المعلم إشارة عهدبه ونضىء له السبيل : ١‏ ترالى أيها القاريء قد 
أكدت مراث ومرات فى هذا الفصل خضرع كل الكليات لهله 
الصفات . . . أقول كذا عمم كوهين قبلك وكان عليه .. هر 
الذى عاول أن يتبين بضرب من المدالطة دون شك مدى تناس 
اطراد الدلالة الحافة .. أن يدقق فى ضوء نتائجه المدكورة 
فيقول . ,0500 , 

ونخلص إلى تقويم المؤلف جملة . محاولين الإجابة عن السؤال 
الأن : هل يعد هذا الكتاب حدثا نقديا يعدد به كبا أوحى إلينا به 
التقديم ؟ بتطلب منا الحكم تحديد المعهار اللى نقوم بمنتضاء 
الدراسة . فإن نحن احتكمنا إلى ماكتب عن الشاى وجب 
الإقرار -- بالنظر إلى المستوى الردىء إجمالا للدراسات المختصة 
به > بطرافة بعض الدراسات المضمة فيه موضرها وتحليلا ٠‏ وإن 
قارناه بالدراسات الشعرية الحديئة فلسنا عل يقين من أنه يرفى م 
إن استثينا دراسة حمادى صمود . وإلى ححد مادراسة هشام 
الربفى -- إلى مستوى بعض الدراسات الجباخ57؟22 , بل إثنا تعد 
دراسة صولة تموذجا مجسدا لفشل علد كبير من الدراسات العربية 
المتوسلة ببعض المناهج الحديثة فى قراط الشعر , ومثالا لعدم مثلها 
هله المناهج . وسوه توظيفها إياها أو إفادتها منا . 


0-0-0 


١‏ تتضصمن مجلة ٠‏ الحياة الثقالية . عدد 77/ 1444 قالمة ببملوغرافية 
بمندة. تخص الدراساث المقرفة للشابي , 

- بعون المصطلح انجاها يسعى إلى استباط نظرية عامة للاثار الآدبية . ود 
وضعت أسسسها الآيل مع الشكلائيين الررس . وبرج خاص مع زعيمها 
جاكبسون ١‏ اللى أسهم بقسط مرفور فى إرساء روابط منينة بين الالسنية 
والأدب , عحددا الرظيفة الشعرية بكونبا «التركيز على البلام لل حد قله » , 
؟س جاه لى تصدير هشام الريفى قوله : :هم ح يعن المشتركين فى الدراسة ‏ 
يشتكلون ندرة الدراساث المادط فى الشعر عند من العرب , وياسفون 


له شديدا ٠‏ وإذا هم ينتظرون فى شوق ٠‏ نقد الشعرع» ان يتفئح بين قومهم عن ٠‏ 


جديد ويتعجلون ظهوره ؛ . وفى موطن لاحل يطالعئا فوله : ٠‏ اشتفل الدارسون 
بلدب الشابى منل نصف قرن ٠‏ وكتيرا فيه الملاث القصار والدراساث الطوال . 
وكادث الكثرة من الدراساث , . أن لحاصر من أدب الشاى الدلالة , ونسيج 
المعنى . وقصدنا كبا فصد نفر ممن سبفنا من النفاد . إلى إحداث شقوق فى بع 
القراءاث ٠‏ شفوق نفتح المسالك من جديد إلى شعر الشاعر فى صفاله الأول ٠‏ , 
دراساث فى الشعرية ص ©8» ل , 


لذ 


- فراسة #ممود من ص ١١‏ إلى ص 08 هراسة اليوسفى من صر 6 إلى ص 
11 اس هراسة قوبعة من صن 17 إلى صن 797 هراسة الريفى من 
من 792 إلى صن 718 ست مراسة صولة من صن 976 إلى صن 5426 , 

© - لقصد دراسة قوبعة , 
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ا هراسة اليوسفى , 
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4 هراسانا اليرسلى وصولة تنطلقان من النظرى لسخلصا إلى التطيتي . 
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1س للسه ص 39 

35 س لقسة ص 16. 

؟*3 سا لأسه ص 15, 


41س له ص 38, 
6 سا لقسة صن 9١‏ 


4س لاص 77 , 

سا لقسه ص 4؟ إلى 1 . 

ا للسة حن 597 . 

,79 #الشد ص‎ ١ 

9١ لس للسة صن‎ 7١ 

+7 اس لفسه صن 4" , 

14س لفسد صن 709, 

6 سا لقسة ص 4" , 

,1( 2 10 سالقسة صن‎ ١ 

/3 ا سه عن 1١‏ . 

4 سالنسه ص 14 

4س لأسة صن 2١‏ . 

اس الأسة صن 07 , 

, ثبل أسلطة فى الانشالية ؛‎ ١ ب خياصة تلك المسمنة فى كتابه‎ "١ 

1977 للسم3. 50 , ممولاددم مل مووي 3-04 


7 - لذكر عل سبيل الخال لا الحصر هراسك خائدة سعيد الطيفية فى كايا 
وحركية الإبداع ٠‏ وهار العودة احؤاء رلررح كيال أبى عيب 
الكفيرة ٠‏ ودراسة محمد مفتاح التطبيقية فى : تحليل الخطاب الشعرى ٠‏ 
عار تريقال بالمغرب ١484‏ , 

+؟ ‏ هراساث فى الشعرية ص 21 وذهر ؟ة. 

4 سا لقسه ص ١١‏ , 

١ل‏ له صن 76, 

5 سا لنشسة ص ١الا.‏ 

لا سا لقسة صن "7 . 

4 اس لفسة صن 17# 

6 ساللسه ص 41١‏ , 

4 سالفه ص إم -- ,١١‏ 

4 - نفس ص 949 - 179, 

41 الها ص 41 19, 

17س لس ص 19# ست ونلء 

4 عالقا ص 399 

6 اس لفسة اصن 176, 

5 ساللسه صن ,19١‏ 

7 سالقسة صن 3997 , 

14 - لسه صن 394 , 

اس لفسة ص 17# ل 374 

6 سالفسه صن ١448‏ 

١6١ ساللسة ص‎ 6١ 

7 لس لنسة ص ١88‏ 

09 سن لله ص "1189 

4 ب لأسة ص 1١68‏ . 

6 سا لقسة ص 186 . 

1 لاللسه من ص 1897 - هال. 

69 ب نقسه صن 198 , 

ذه فى هذا الإطار تعظم كنب بلانشر #تطتشداظ .3 المهمة بنقاصة ماما : 
و الفضاء الأفى ) 1908 لتمسطالو0 موطلوجولاةا وموودة يله 
د الكعاب النى سيان © 1971 اتمصطفلة0 «طود 3 وبلا مله 
و المحاولة اللامبائية 0 1980 4تمسطفنه حلعقها «مناءاستائل 

4 لا أخلو الدراسة من هذا النفس فى مواطن قليلة وتحدوهة : عدبا الففر؟ 
الولردة فى غباية الصفحة 985 . 

, 180 فراماث فى الشعرية ص‎ ٠ 


هراساث ل الشعرية 


ننأسه عي اهما . 

5 ننه صن 1875 

57 سا لقسه صن 18# عه 1ؤ1, 

4" اسه ص (١475‏ - “م1 -> إذا , 

6 لس ننه صن 3144 . 

كأساننسه 94ل , 

اس افد صن 5907 , 

- للسه ص 5١١5‏ . 

1١ح‏ لفسد صن 304 ص زلل, 

ا لف قن 21919 

الا لفسه ص 591 , 

7س لقسة صن 3779 

لاح لأسة صن 558 . 

4س لقسه اص 7396 , 

اس لأسة ص 574 . 

1 ل لأسةاصض 788 ,. 

لاس تقسة صن 770 , 

4 2ح لفسه ص /13؟ , 

4س لفسه ص 779 . 

لماص 750 

امسد ص 059؟7, 

امس صض 749 

ام سا صن (790, 

كمه ص !50 , 

مم سا ص "1 , 

الم سا ص 981؟. 

لاه ه ص 507 ,. 

حوس ص .1١٠١‏ 

اس ص 797 

“ا سا صض 75١5‏ , 

اص 7197, 

ا؟قسا ص 18؟, 

7و ماص 0/؟, 

لك 0 إهننة 

فلس ص 2.184 

5س ص 2787 

الس صن 509, 

خا ص 04" , 

لحيل على سبيل لأقال عل الفصل اللهم المضمن فى كعاب « الأنا فى 
النظرية الفرويدية » ٠‏ وعنواله : الرضبة والحياة ولموث ٠ ٠:‏ عن 04؟ 
و18 , ١‏ 
وك ماكممط؛ ها تسعك أد مآ :11 وجلا «تامعلصدة م[ > نسدممة .1 

٠‏ 1978 اعد ,المة جليده1 

٠‏ 2 بمكن الاستعانة لاستجلاء هذا المدى بدراساث جان لاكون المشورة أل 
كناب عنوانه د كتاباث ٠‏ , خصوصاً بالفصل المرصول بمرحلة اللرأة » 
وز يك وملامددة ها عل #باماعددينة متعتدده مادطلد هك مائماة مله 

.7 عاعوة ,للوة هل ,افك ,ملاعظ هله 

. ب للرجع السايل : مواطن مطرقة‎ ١ 

29 يعد كاب فرويد المنشور صنة 1478 بعنوان ٠‏ الحلم رالتأريل ؛ «كماظ» 
مومطاع دنه 04 لمصدر الرئيسي ا كتب عن الحلم . ومن أهم 
المفاعيم المسعمدة منه والموظفة على غطتق واسع لى دراسة الحلم حديقا 
مفهرما : ١‏ التكثيف > ر ١‏ التحريل ١‏ «#مماو مك 64 مسمطنتع هماه 00 

حتصعو 


نل 


عمد الناصر المجيمى 


٠‏ - نذكر على سبيل المثال أننا كنا انتهيا إلى نتائج تلتفى جوهريا وما جاء فى 
الدراسة المعنية فى بحدث أعددناه فى إطار شهادة الكفاءة للبحث وعنوائه 
« البطل التراجيدى فى مسرح الحكيم - بإشراف الاسئاذ المنجى 
الشمل . 19195 . 

سس يرجه و جبان بروجرس » 806كلا8 هدهل بحثا عن إنشائية للتخييل » 
2 لنناعة اك 800 «وتتهمنهدصا"! عل عناو060م عمن عنهط» 
نقدا مركزا اللانجاه الأنثوبولوجى فى النقد كما ينجل عند باشلار وديرر 
لتنا .10 لكقاءطمة8 .0 مبينا بوجه خخاص أن رصد الألماط العليا 
والرموز المشتركة بتأسس عل نظرة جامدة للصورة . ذلك أن الانطلاق 
من قوالب صورية جاهزة لا يمكن أن يفضى إلا إلى استنباط صورة جافة 
ميتة . ومن ثم إلى إفقار النص وفئله . فالصورة تتحدد > من وجهته 
حس وفل السباق الواردة فبه . والصرر الحافة المؤثرة فيها . والمتائرة ما ٠‏ 
والمؤدية أبدا إلى تمرلات وتنويعات لا يفر لها قرار . وهكذا يزيل الشعر 
ماعلق بالكلمة من صدا الاستعيل . ويعيد إليها صفاءها ونفاءها 
الأصليين . فإذا بها نشع بدلالات لا حد لعددها . دلالاث منناقضة 
ومتكاملة , لا يمكن رصفها أو ضبط حدودها . والدارس مدعر - من 
ثم س إلى التفكيك ورد الكل إلى الجزء . والواحد إلى المتعدد ١‏ تمهيدا 
لإدراك الدلالات القائمة بالقوة . وتمجير الطاقاث والاحتالات الكامنة 
فى الشمر , : 

سس دراساث في الشعرية ص ”"١‏ , 

5 سا نلفسه ص #4" , 

٠‏ - من الممروف أن أول من قدم تعريفا علمبا لمصطلح ٠‏ الدلالة الحاقة ؛ هو 
بمسليف . وقد افتفى أثره روظف هذا المفهرم فى الأدب عد من الثقاد ٠‏ 
منهم بارت وجرار حينت ولعل الدارصة الأكار اسثيفاء للموضورع 
رإساطة به در درامة أوركييونى الموسومة بد الدلالة الحافة ؛ . 
977 لات ."1 .ملم قهادمومف هل + لتوملطعممع0 نوعط م1 .6 

8 دراسات فى الشعرية ص 144" . 

سد الئخلة فى مرسم الهجرة إلى الشيل ترد لى سياقاث لغوية مستقيمة ٠‏ 
وندل فى ثراءة أولى ٠‏ تصريمية » على الشجرة المعروفة بهذه التسمية » 
لكنبا تكتسب فى قراءة ثانية ولالاث حافة متعددة ؛ ذات مدى .عضارى 
واجتماغى رتفاستى وجنمق وميئولوجي ٠.‏ 

5904 س دراساث فى الشعرية ص‎ ٠ 

١س‏ نذكر عل مبيل المثال أن سبرل 3430.8 أفرد لى كتابه د المعنى 
رالتمبير» 

2 الاة1 80 «وملمتمممه اه نومقء 
عشراث الصفحات لمجرد تحليل ملفرظ بسيط من نوع ٠‏ القط على البساط » لما 
تثبره العلاقة بين التعبير والمرجع الوائعى من مش كلات يصعب الإعالة بها . 
7 . شلافا للرمز يجدد بيرس #دمداع الأيفونة 6 بكرنا مطابقة للمرجع 

المعنى والأمارة 120102 بانتظامها فى علاقة تجاور مع المرجع . أما العلامة 

فهى ترئبط عنده بالمرجمع بعلالمة امتباطية . ونكتفى للإلمام بيك المقاههم 
بالإحالة عل ثلاثة مراجع : 

8 215 , «عوهدومةا نال متفممههاملطع اع عناو0منصم5» مم8 .نا س 

للنعة سواومنز5 يالك 16ئم156 مذ جوةاطوم0 360 ؛6 #همدوهها ما 7 - 

24 - 261 .8 .1977 متيو 

0 مرطصممة2 «علوطنز3 ناك وعدن وام2» : «عتنطو ع شاه مدع سا 


ككل 


84١ س تراساث فى الشعرية ص‎ ١7 

4 س فى كتابه « القول وعدم القول ؛ . 

9 قانة2 رممهدة .ونام «ععك قوم عد أ ععاط» : )معبط ,0 
بخاصة من ص ه إلى 189 , 
كما رظف هذا المفهوم عل نطاق واسع فى كتاب أشرفث عليه أوركيول 
وعنرانه « الخطط البيانية » 

7 ..آنا2 جنوه اتسسعينة ومنوماوساق» 
وبعد هذا الخنهوم نرجيما لدراساث كل من أوستون «اذافناة وسيرل 
#انمعة وستراوسن 8م ة#وتاكل أمريكا . 

2 نذكر ملل سبيل المثال كتاب و الخطاب السيامى ) 

85 ..آ.لا.2 معنوقنامم تتنامعمك منه 

1 س نحيل عل كتاب « السطرية) 

. 1976 .لآ .نا .8 «ملوممايل» 

. 7779 ه فراساث فى الشعرية صن‎ ١17 

4 2س صدر لى فرئسا سل 1488 . 

9 الألفلظ النى نميل عل مظاهر بائسة أو بشعة فى الوجود . والنى اكتسبث 
نفسا شعريا مع ما يعرف بالرومنطيقية المتدهورة التى نخصها ماربو براز 
اق24 .11 بدارسة مسهبة ممتازة عنوانها ( الجسد والموث والشيطان » , 

,أعموعنآ , «امة #مساعمهم: عا : ماطهلك 16 64 2201 ها تلمك شلء 
ييا نينا 
لا نكاد نخصي عدا . ومن المناوين الحاملة لمذا الضرب من الألفاظ 
و أزهار الشر ؛ لبودلير , .و ١‏ أقاعى الفرفرس »؛ لإلياس أي شبكة . 
رمن الطريف أن بعض الثقاد القدماء العرب فطنوا بطريفتهم الخاصة إلى 
أن الألفاظ لا نستعمل كيفها انفن لى جميع الأغراض وأن منا. ما بلائم 
سبانا ولا بلائم آخر . وهذا بابض طبلا على أن للألفاظ ( لا للا شمياء ) 
حياة تتسم حينا وضيز حمينا آخير , وأنها تتجذب إلى حقول خاصة أل 
ظل بعض الظروف , 
ومن الشراعد الكثيرة الدالة هل ذلك نسرق الفقرة الآئبة . الواردة في 
و منباج البلقاء ؛ للقرطاجني ( ص 814" ) : ١‏ وإنما وجب أن يستعمل 
فى كل طريق الألفاظ المتعملة فيه عرفا ١‏ لان ما كثر اسثعماله فى رض 
منافض لذلك الغرض ١‏ ولانه غير لائل به لكونه مألوفا فى ضده رغير 
مألوفا فيه . وذلك مثل استعمال السالفة واللميد فى النسيب . واستعهال 
الهادى والكاهل فى الفجر والمديح ونحوهما ؛ واستعبال الأخيدع والقذال 
فى اللم و . 

ف 5 00 فى الشعرية ص 44" 

١‏ القسه ص 04م 

ل 0 لمن 

177 سا نلفسة اصن #0 

14 سا نفيه صن 907 

060 سا نفسه صن 7701 

75 لس نفسه صن 700 

فل > ا 2 يبري 

64 سح نف ص 745 الشديد من قينا . 

2 لخص بالذكر منبا دراسة متميزة قامٍ بها سيد البحراوي وعنوانبا ؛ فى 

البحث عن لؤلؤة المستحيل ٠‏ . دار الفكر الجديد . طل ١‏ 2 همةا. 


الهيسة المصر يسة العسامسة للكتاب 


تقدم أحدث أصداراتها من الكتب والسلاسل م 


* فى سلسلة الأشراقات الأدبية : 
» الاشجار... تعزف الحزن 
تاليف , عبد الحميد الفداوى 

» خروجا على النص 
تاليف : د . أحمد عبد الى 

«* فى سلسلة مختارات فصول : 

© انعانصير 000000 

تاليف : فهد العتيق 

* فى سلسلة روائع الأدب العالمى للناشئين: 


تاليف ؛ عبد التواب يوسف 


تاريخ الأدب العربس , 


تاليف : د , ابراهيم أبو الخخشب 


معم تحيات هيئة الكتاب 


بمكتبات الهيئة وفروعها بالقاهرة والمحافظات 


الرواية الصحيحة المفترضة 


معلقة عمرو بن كلثوم 


فضل بن عمار العمارى 


و0000 


: طرح النظرية‎ -١ 


يسلك هذا البحث فى منبجه مسلكا يحاول ‏ إلى حد بعيد - أن 
يطرح جائب الانطباع والذوق الشخمى فى تقويم العمل الأفى . 
.ومن ثم فإن عليه أن يقدم على عمل أكثر جدية وعملية ٠‏ 

ولا كانت الروايات قد تعدحث فى معلقة الشاعر الجاهل عمرر 
بن كلثوم ( قد تعددث رواياث عد من أبياتها ) ٠‏ فقد وججد هذا 
لممبج أنه قادر عل استقراء منهجى لبرجح بين الروايات المتعدهة ؛ 
مستخدما الطريقة الإحصائية ؛ الأمر الدى يؤدى فى المابة إل 
ما هو قريب من الرواية الممترضة معلقة عمرو بن كلثوم . من أجل 
ذلك فقد مغى البحث بحصى الحركات القى وردث فى القصيدة ٠‏ 
اسواء الطويلة منا أو القصيرة ٠‏ كا احصى التئوين والتضعيف 
والإيقاع بعامة ؛ وم ينفل أن بحصى الحروف المسيطرة » وتلكم 
قليلة الاستعيال , كبا أحمى أدوات النداء والشرط والجزم 
والتوكياء . . . إلغخ , 


كل ذلك يعمد إليه البحث فى استقراء علمى مدروس ٠‏ 


أ 
مببج البحث 


كثيرا ما كانث الابحاث النقدية فى هذا المجال تعتمد عل الوق 
والانطباعية . ولذا خضع بعض من الأحكام الثى يطرحها الناقد 
للرأى الشخصى للمتلقى نفسه : بتصبح عملية الإقتاع عسيرة 


الجانب ٠‏ عل نحو يتولد عنه جدال حول نفطة ما قد لا تؤدى إلى 
نتيجة مثمرة ٠‏ وقد الههث الابحاث المعاصرة إلى استخدام لحاسب ' 
الآلى لإثبات حفيقة ما مفترضة أو واقعة . والحل تقول إنه فد صعب 
عل الباحث بل كان نالا لديه أن بريج معلقة عمرو هله ؛ وأن ' 
برصد حركائها المختلفة. فى جهاز الحاسب الألى ٠‏ ومن لم فقد لبنأ 
إلى العد اليدوى , ولاشك أن العمليتين مضكان وشائتان ٠‏ | 
واحتبال اخثلاف النسب حت فى الحاسب الألى واردة ؛ لآن 
القصيدة العربية متعددة الروايات جيعها سيتطلب وقنا اطول ٠‏ 


ولكن العمل العلمى لا يرضى إلا بما هر علمى ملموس ٠‏ مهما 


كانت العوائق والصعاب . ونتيجة لعدم استتخدام الحاسب الألى فى 
هذا المقام ٠‏ فإن العد اليدوى يصبح مرغوبا فيه وبديلا مؤلقا ؛ 
برهم أن نسبة حجم اختلاف النسبة والتعرض للسهر قد تكون أكبر , 
ما هى عليه فى الحاسب الآلى . والبحث إذ بطرح ثتائج العد ' 
اليدوى . يأمل أن نفتح هله الدرامة بابا للمشتغلين بالدراساث | 
النقدية وبالتحفين . فيؤنعل الحاسب الألى فى الحسبان ٠‏ وتستقمر , 
طرق المعالجة فى ميادين علم اللغة والإحصاء . من أجل الللروج 
بنصوص تتجنب كثيرا من الخاط ولتشويه اللذين تعرضتث ما 
القصيدة العربية فى مسارها الطويل , بل قد تخرج هله المعالجة إلى " 
ميادين أرحب ٠‏ تقارن بين الرواياث ٠‏ وتوازن بين المعطيات ١ ٠»‏ 
فتطرح حلولا أكثر موضوعية , وأقرب إلى روح النص الذى عبر فيه 
مبدعه عن نفسه ؛ لافى الشعر فحسب ؛ بل فى الثثر أيضسا . ولايد 
أن نؤكد هاهنا أن الدراسة لى مظهرها الى لا تعدو كونها بحثا 
أوليا ٠‏ وكم سيكون الأمر بمتعا لو تلمث دراسات مشابهة أخرك | 


تقارن بين النصوص الجماهلية , وتستفرىء النتائج استفراء كاملا . 1 


أل 


فضل بن عبار العمارى 


وستثير جوانب مهمة فى شعر ما قبل الإسلام . لعل أبرزها ب 
من الناحية الاسلوبية ‏ اختلاف أنواع الرواية ؛ فمن ناحية لم 
ويدهشنا . تعدد الروايات واتساعها داخعل كل بيت» ١‏ ومن ناحية 
أخرى م يكون ومن المحال معرفة منشتها » . مهرما كان الزعم بأنه 
دما من شىء ييز لنا تأكيد أن هذه الفروق الجحزثية ليست قديمة » 
ولا تصعد إلى ظهور الأثر نفسه»27. وكذلك مهيا كان الزعم 
الآخر : ٠‏ بأننا لم نعد نتطلع إلى أن هلما البيت أر ذاك يعود إلى شاعر 
ماقاله فى لحظة ماع ., 

إن مجامبة هذه المزاعم لن نكون إلا عن طريق دراسة القصيدة 
دراسة متأنية عميقة , نتطلع إلى الوصرل إلى حفيقة ها. لاعن 
طريق الفرضيات والتمحلات التى تنطلق من مواقف متبناه مسبقا ٠‏ 
ولكن عن طريق التحليل والدراسة وإخضاع النقاش لعملية نقدية 
صرف . ولعل هذا الموفف سيجيب عن الخلاصة النى توصل إليها 
بعض الباحثين من أن « تعددية أنواع الرواية واختلاقها ٠»‏ وحسبا 
نثبته العبارات والعناصر الصياغية فى الغالبية المفلمى من قسائد 
الشعر الجاهل ٠‏ ستؤدى إلى زعزعة لقتنا فى إيجاد مؤلف لرواية 
أصلية ,09 :, 

وإذا ما تحفق صدق بعض التتائج التى سيثيرها البحث ؛ فإن 
رأى أصحاب الرواية الشفوية كما نتبيله أعلاه ٠‏ سوف بناج إلى 
نظ , ورسيابثك لدينا أنها كانت أكثر ذائية » وأنها جانبت 
المرضوعية ٠.‏ على الرغم من تظاهرها بعكس ذلك , 


ومن لم فإن هذه الدراسة إذ تمثل ذلك الاتهاء فى إقامة النصس 
الجاهل ونقده . لتزكد أيضا أن القيمة الصوتية فى هذا الشعر ثأن 
فرق كل غاية فلية ؛ وذلك أن. الججاهل يوحى, بالمعنى ويفرضه عل 
أذن السامع عن طريق النغمة الصونية المناسبة . وليس أدل عل 
ذلك من أن القراءة الصامتة للشعر الجاهل تسلبه أكبر مزاياه 
الفنية , ومما بتصل بالقيمة الصوئية الجناس ؛ والتضاد , والتوازن 
فى بناء البيث . ومن ثم فإن الباحث عندما يقيم نقده وتحليله للشعر 
الجاهل عل الدراسة الصونية يكون بذلك قد وضع بده عل المنبج 
الناسب الذى يتفق وطبيعة هذ الشعر. 0 . 

وفد قام البحث بإحصادات ممتلفة رغبة 5 نحقيق غرضة ., 
نوجزها فى البيانات الآأئية : 


: إخصاء الحركات الى وردث فى القصيدة‎ )١( 


الحركات : عدد مرات ورودها فى القصسيدة : 
أب القصيرة : 

الفتحة : مسيطرة غالبة يلف 
الكسرة : مرتفعة 5 
الششمة ٠:‏ م تفعة 1 54 
با الطويلة + 

الكسرة الطوبلة فى مثل ١‏ نقيم » 1 


الضمة الطويلة : متخفضة ١‏ ال 
الياء الساكنة فى مثل ١‏ بين ٠)‏ منخفضة 1 
الواو الساكئة لى مثل ١‏ كوم ب 
الفتسحة 'الطويلة فى مثل و راجعت » 1 0 
التنوين فى آخر الكلمة : 
15 
الفئحة 
الكسرة 1 
الفمة 1١‏ 
التضعيف : 
73 
الفتحة 
الكسرة ل 
الضمة 1١١‏ 


إحصاء الحروف التى وردت فى القصيدة 


مسيطرة غالية : 
الياه ييل 
النون يفن 
الراء يذل 
الباء ل 
الواو 11 
الدال 4 
الشين 7“ 
عالية : 
اجام 51 
الثاه 64 
الدال 34 
السين له 
اميم يفنا 
القاف ص 
الكات لضن 
ماضففية جدا : 
الزاى ٠‏ الثاء. الخاء ؛ الذال ٠,‏ الفين . الفاد. الطاء , 
الظاء .اشام . 


التكرار : سنعطى هنا مثالا عل التكرار عد الشاعر بحيث يكبين لنا 
ميله نحو بعض الأدرات درن غيرها. 0 


النداء : يا" » الهمزة  ١‏ ؛ منادى دون 


أدافك )١‏ 0 0 2 
ألا الاستفتاحية : ا 
أدرات التشبيه : (كانب ف الكاف 3# 6 2.000 
مئل 7 ) د 310 
أدوات الشرط : (إذاك فك إذا ماء /1 26 

متى - ١‏ 6 إنْ-١)‏ 4 718 
أدوات الجزم : (ا- 5 الااعء 

لا الناهية 7 ) ان 
التوكيد : (كل-١ ٠‏ نون النوكيد ‏ ؟ ) إن 
أدوات النصب + (أن- ١ءحتى-١)‏ 7 


الاسغهام : (أى ١7‏ هلا 5 . متي 7 , الهمزة1ء كيقب ١1‏ 
اذا 1ه 4) 

أما مقارنة الأسماء بالأفعال فقد نبين أن 7١‏ / من" ألفاظ 
القصيدة تتحاز إلى جانب الأسماء , ْ 


الإيقام : - 

مقطع ذر أحركة قصيرة'( الفدحة ) بلا 
مقطم قصير ( الكسيرة ) : 2 104 
مقطع قصير ( الضمة ) : افق 
المقطع ثر المركة الطويلة ( ألف المد) : لذن 
القطع ثر الحركة الطويلة زلف وا اله) 5 ,0 359 
المقطع فر الحركة الطويلة (ياء المد) : 4 


والابيات الثالية تبين الطريقة المتبعة فى التحليل . النى يمكن أن 
يقيس القارىء' عليها : 


فالحركاث القصيرة :الفتحة م7 , الكسرة 17 الضمة1 ٠‏ 


والحركات الطويلة : الألف ١7:‏ . الياء ا 


. الرواية الصحيحة 


والتئرين فى آغتر الكلمة : الفتحة ؟ ؛ الكسرة 4 ؛ الضمة ‏ , 
والتضعيف : الفتح ه. الكسر .١‏ الضم ‏ : 
والحروف : أث م اب 5 اث لوث سا جا ا حاا ني 
أ"دةوكدءس اوش اوراص" "ا ضضاء طداظت 
ا ا 
هورم ى 24 
والادوات : النداء : الهمزة 1:, التشبيه : الكاف ٠ ١‏ الجرم ٠‏ 
لا الناهية' ١‏ والافعال : الماضى : 4 المضارع : و الأ ,1٠١ » ١‏ 
والاسهاء : م ويضاف إليها كل ما لايدل عل فعل المشتقات . ' 
مثل الحال المفردة , والصفات المفردة . وهى هنا » ؛ المجموع »« .١١‏ 
والضبائر:: نا: لاى ك ث. هن .١‏ هم ١‏ ها ا. 
والإبقام : 
مقطع قصير : الفتحة 1١‏ الكسرة 6. الضمة ؟ , 


مقطع طويل : الألف 18 . الياءه ه. الواو ١‏ 
امقطم اللغلق أ مثل رت ال) فى و واعرضت الصاعة ‏ ) و( أل ) 
فى دأسياف ). 


: ل مدخل عام‎ ١ 


(أ) عمرو ومعلقته : معلقة عمرو ين كلثو, اسندى المعلقات 
السبع أو العشر ؛ وهى ذات شهرة واسعة فى فبيلا الشاعر نفسها ؛ 
حتى حفظها كل واحد منهم عن ظهر قلب ؛ ,سر الذى عرضهم 
لسخرية الآخرين حون قال بعضهم : 


آأنى نبي مجلم هن كل مخِرئةٍ 
انمَبئاً نقا علدر بن تمشُوم» 


وقد احتفئظ النقد القديم بتقدير لعمرو وللمعلقة ؛ نرى هذا 
التقدير فى الشهادات الي تنالها القصيدة , أوفى المكانة الشعرية الني 
أنزها صاحبها . فهذا الفَزْد قد أغلق باب الشعر بعمرو بن كلثرم 
حين قال إن الشعر كان جملا بازلا موا فاخعذ امرؤ الفيس رأسه 
وعمرر بن كلثرم سثافه: (20 ٠‏ وبالغ . الكميت الشاعر فَعَدَهُ أفضل 
شاعر عل الإطلاق حين. قال : «عمرر بن كلثوم أشعر 
الناس )(21 , أما عيسى بن عمر فقد عد المعلقة أجود السبع فقال : 
و إن واحدئه لأجرد من سبعتهم » ٠‏ بل اندفع قائلا : ولر وضعت 
أشعار العرب فى كفة وقصيدة عمرو بن كلثوم فى .كفة اليا 
باكثرهاء ينا وقد ضصمه أبو عبيدة إلى جانئب اهارث بن حلرة 
وسويد بن أبى كاهل!4.. كما أفرط فى تقديره فقال عنه : « أشمر 
العرب واحدة طويلة جمعت جودة مع طول :10 , وقد وضعه ابن 
سلام. ل الطبقة السادسة من طبقاته22 . أما المرزبانى فقال عن 
المعلقة : وإحدى مفاخخر العرب» .212 


لفن 


فضل بن عبار العبارى 


إن اختلاف الروايات , ابتداه من ابن النحاس فالقرشى قاين ٠‏ 


الأنبارى فالزوزنى فالتبريزى , جعل نحديد رواية بعينها للمعلقة أمرا 
صعبا. وتجنبا لقول قائل : إن رواية ما مسئمدة من هله أر 
تلك١)‏ ؛ فإن هله الدراسة ستنظر إلى الرواياث جميعا بمنظار 

واحد . حتى تؤدى الثتائج ‏ بعد ذلك إلى صورة نقريبية لامصل 
' معن للمطولة . 

ويبدو أن دراسة السيدة بيئسون «الاطراد البنيرى فى 
الشعرع9" ؛ التى لم درس عمرو بن كلثوم , تقدم إضاءات قوية 
فى طريقة تحليل الشعر ؛ بما يعبن فى حل معضلة الشعر القديم ٠‏ 
ولا سيا المعلفاث . وبالمئل فإن دراسة أبو ديب عن امرىء القيس 
ولبيد19) تدهم الانهاء ئحر محاولة إيجاد وححدة عضوية للمعلقتين . 
وإلى جانب ذلك فإن تحليلاث زوتلر لمعلقة امرىء القبس » 
واعتهاده عل البرجة فى جهاز الحاسب الآلى . تكشف عن طريقة 
جيدة فى معالحة القوالب الصيافية1) , 

وهله الدراسة تفوم عل التحليل الصياغى البنيوى ١‏ وهى 
مستفيدة شيئا من علم الصوئيات ودامجه فى تعرف لغة الشاصر 
وطريقة تركيبه للشعر ٠‏ فهى دراسة نصية توثيفية , 


ب- مئاسبة القصيدة : 

جاء فى الشعر والشعراء لابن قتيبة و أن عمرو بن هند قال ذات 
بوم لندمائه : هل تعلمون أن أحدا من العرب تأئف أمه من خدمة 
أمى ؟ فقالوا : نعم , عمرو بن كلثرم , قال : وم ذلك ؟ قالوا : 
لان اباها مهلهل بن ربيعة . وعمها كليب وائل أعز العرب » 
وبعلها كلثوم بن مالك بن عتاب أفرس العرب , وابدبا عمرو بن 
كلثوم سيد من هو مئه . فأرسل عمرو بن هند إلى عمرو بن كلثوم 
يستزيره ويسأله أن يزير أمَهُ أمهُ ٠‏ فأفبل عمرو بن كلثوم من المزيرة 
إلى الحيرة فى جماعة من تغلب , وأقبلت ليل بنت مهلهل فى ظعن 
من بنى تغلب , وأمر عمرو بن هند برواقه فضرب فيا بين اخيرة 
والفرات ؛ وأرسل إلى وجوه بملكته فحضروا , وأتاه عمرو بن كلثوم 
فى وجوه بنى تغلب ؛ فدخل عمرو بن كلثوم على عمرو بن هند فى 
روافه . ودخلت ليل بنت مهلهل أم عمرو بن كلثوم عل هئد فى قبة 
فى جانب الرواق 2 


وولد كان أمر عمرو بن هند أ أن تنح الخدم إذا دعا 
بالعلزف , وتستخدم ليل ؛ فدعا عمرو بن هند بائدة فنصبها ٠‏ 
فأكلوا . ثم دعا بالطرف فقالت هند : يا ليل ناولينى ذلك الطب ! 
فقالت ليل : لتقم صاحبة الحاجة إلى حاجتها ٠‏ أمادت عليها 
أوألحث , فصاحت ليل : واذلاء ! بالتغلب ! فسمعها عمرو بن 
كلثوم فثار الدم فى وجهه . ونظر إلى عمروبن هند , لعرف الش, فى 
وجهه ؛ فقام إلى سيف لعمرور بن هند معلق بالرواق وليس هناك 
سيف غيره ) فضرب به رأس عمرو بن هئد حتى قتله . ونادى فى 
بنى تغلب . فانتهبوا جميع ما فى الروال , وساقوا نجائبه ٠‏ وساروا 
نحو الجزيرة 23150 , 


فن 


ويبدو هذا التعليل غير مقنع ؛ لآن ملكا جبارا مثل عمرو بن 
هند يقثل فى الخلاء . وينتهب خخيامه رجالٌ فبيلة مشهورون بالفك 
والعدوان , وهو يضمر هم شرا ثم لا يأخخل احتياطه لرد أى هجوم 
مرئقب . ولا يدفع عن نفسه الأئى . لقد كان من المتوقع أن بعد 
للأمر عدته » وأن يشتعد لما يخبثه المستقبل ؛ وهو واقع لا يتناقض 
مع شخصية عمرر بن هند . وربما دفع إلى مثل ذلك قول عمرو بن 
كلثوم كبا روى ابن قتيية نفسه : 1 

ُبِِعْ بنا الوّفة (نزئرينا 

ع كنا انك لفنرينا 


فقوله : لأمك يعنى أمه ليل . وإذا نظرنا إلى الواقعة من ناحية 
أخرى فإن ( لأمك ) هله تعنى نجازا انضرع والذلة بشكل عام » 
ير مرتبطة بامرأة معيئة . ولذلك نستبعد أن تكون رواية الحادئة 
صحيحة . 

ولعل ما يرجح عدم قبول رأى ابن قتيية أن المرزبالى يجعل سبب 
الحادثة مشادة كلامية. ببن عمرو بن كلثوم وصمرو بن هند . ثم 
تدخل الحارث بن حلزة ٠‏ وميل عمرر بن هند للأخير" . ول 
يذكر شيئا مما رواه ابن قثيية , 

أما وجهة النظر التى قال بها صاحب ( المناقب المزيدية » , وذلك 
أن ابن كلثوم لا يمكن أن يفول الجزء التهديدى فى حضرة ابن 
وى فيبدر غير صحيح ؛ فالمعلقة ‏ باستثناء مطلع الخمر 
والنسيب ‏ حمل #بديداً ووعيداً جد جادين : 


مكنا رزمئنا | رُرَئِنا 
م كنا لانن ثثنبينا 


وهذا يمنى أنه لم يقل هذا المقطع بعد قثله عمراً بل فاله وعمرور 
حى . وليس ف المعلقة كلها إشارة إلى أنه قتله حقا . وإذا لاحظنا 
كاف الخطاب والتداء فإن المقصود ما عمرو. فى مثل قوله : 


نين لنفنا ياممم, اميك 
غل لامنلء لبلك كل نبنا 


وتاء المخاطب فى مثل قرله ؛ 


رفل محللث لي لجخم لن نغم, 
بنقصس ‏ فى لحطوب الأرنبنا 


أو فى هذا اللجمع بين الفاعل المخاطب ١‏ أنث » والمفعول به 
وكاف الخطاب ) ٠‏ بالإضامه إلى النداء ل مطلع البيث : 


أب علد نه نجل 
أنبق لْهَبْرْدُ البببت 


بدا لنا أن عمرو بن كلثرم كان يواجه عمرو بن هند وجها 


لرجه ٠‏ وبوجه إليه التقريع واللوم , دون مبالاة أو خحوف . لد . 


ولف وسط الملا يعلن قضيته ‏ لآن عمرو بن هند انفد الموقف الماثل 

لى قوله : 

ا 
نهِعُ بنا الوّنة ونإترنعا 


وم واد مجاه الملي ا 
بكر , على لحق حفيظة عمرو بن كلثوم فواجههم بقوله : 
دو 1 4 
وليس غربيا أن يقف زعيم قبيلة تغلب هذا الموقف الحسور 
( وقبيلة تغلب هى الثى فيل عدبا : ٠‏ لو أبطا الإسلام لأكلت تغلب 
النفس 21906 ) ١‏ فهو بمثل فبيلته الثى يمثز باستقلانها وحريتها ٠‏ كيا 
فى قوله : 
من لك د 50 بعك 

نبَذُ الخبل لز نيص النرينا 


وهكذا كان موقفهم الح من عمرو بن هند ؛ فقد سفك جنه 
على يد تغلب . 

ونخلص من كل ذلك إل أن القصيدة قيلت بحضرة عمرر بن 
هند , ولرجح أن الشاعر قد ارقهلها ارلا كيا بتفق عل ذلك 
أغلب الرواة ؛ وكيا برحى بلالك المناع التبى فى القصيدة كلها . 
أما كيف تعل عمرو بن كللوم عمرو بن هند ؛ فييدو أن عمرد بن 
كلئوم هر الذى خطط للانتقام من عمرر بن هنك ؛ وليس الأمر كبا 
قيل من أن عمرو بن هند هو الذى طلب من أمه أن تذل ليل أم 
عمرو بن كلثوم . لقد أضمر مرو بن كلثوم شرا لعمرو بن 
ميد" , ولابد أن عمرو ابن هند كان فى إحدى رحلاته خاررج 
قصره ويملكته فى الحية ٠‏ وم ينغاء للأمر عدله ٠‏ فهجمتث عليه 
تغلب وفتلته ؛ وانتهبث رواقه . ولو كان عمرو بن هند بريد الندر 
بعمرو بن كللوم لايل للأمر حيطع ٠‏ وجاء يجنوده وأعوائه ؛ 
وأحكم تدبيره بحيث بتظم منه دون أن يعرض نفسه للأقى . وذ 
فنحن نتساءل . كبا تسامل صاحب للناقب المزيدية فى سخرية 
واضحة فقال : 

«أفلم يكن هذا الملك من مواله وحششمه وجلساله وجي 


وخدمه المحيطين به , المحدفين بسرادكه ٠‏ من يدقع عله رجلا . 


واحد! . ويكف بده أر يعالجه حين قتله فيقتله به » أو تملع 
الفرسان اللين معه من النبب والسسى بعد القثل)(" . 
ومن ناحية أخرى فإن قول صاحب للمناقب المزيدية : 
د قال بعض الرواة : إن هله.الأبياث وأمثالها ما فيه غحميزة 
وطعن عل عمرو بن هند الحقها عمرو بن كلثوم فى القمنيدة بعد 


قتله إياه , وأنه كان أنشده القصيدة فى حال حيائه وملكه ٠‏ وهى 
مقصورة عل الافتخار لا غيرء حت انتهى إلى قوله : 


يقال له : مازلث منصفا فى شعرك حتى استأئرث عل بنى أبيك 
باليمين دون الشيال » وبإسار الملوك دون السبايا والبباب ٠‏ ولعل 
الصحيح ما قالوا فى هذا الوجه +9" , وفى تقديرى أن هذا القول 
غير صحيح ؛ لآن أبياث الغمز والطعن ظاهر أنها موجهة إلى عمرو' 
ابن هند فى حال حياته وملكه كما مر ؛ كما أنه من الواضح جدا أن 


: الرجل الذى تجرأ عل توججيه التوبيخ واللوم إلى عمرو فى حضرته ؛ 


هو الرجل الذى كان قادراً على أن يقف ويفخر أمام الملك فى الجحزه 
الفخرى من القصيدة قائلا : 


بلا نا أكلك سف اننس لحلنا 
مما أن لبر 7 رٍ 2 
وَنلِسْسُ جين تبش لهرينا 


فالجزء الفخرى ليس أقل.حدة من جز الغمز والطعن ؛ إنه هو 
عين التهديد والوميد بشن حرب شاملة عل الملك وأنصاره 
ع : 


تلأب ال عن فان عنا 

ود 8ه بك 0 5 تازه 05 4 ._ 

ويتحده لنا بدلك أن المعلقة كتلة واحدة ونفس واحد ٠‏ وذاث 

موقف واحد لا تردد فيه ولا مهادئة . إنه إعلان كلمة براها صاحبها 
حا , ويداقع عنها من موقف القرة والإصرار . 


(ج) ملاحظات حول ترئيب أبيات القصيدة : 

إنه لشىء طبيعى أن بختلف عدد أبياث القصيدة من رواية إلى 
أعرى , نظرا لان شعر ماغبل الإسلام فد انتفل إلينا بواسطة 
الداكرة . ولكن التشابه القريب فى الروايات يدل عل أن أصلا 
ما كان موجودا . وقد حدث أن تقدمت أو تأخرت أو حذفت بعض 
الأبيات . كذلك فإن الشاعر قد قال القصيدة فى عملية نظم 
عددة ؛ إلا أن الجمهور المستمع أو جهور الرواة هم الذين احدثوا 
ليها ذلك التغيير . ويبدو من قراءة متلف روابات القصيدة أن 


يفنا 


عمسن ين حون اسهراقن 


رواية ابن النحاس هى الأفضل ١‏ كا بتضح أيضا من الإشارات 
التى بدلى بها أنه اعتمد عل الحسن بن كيسان (ت 778 ه) , 
ولعل التبريزى (ث سسئة 507 ه ) اعتمد على ابن النحاس أو ابن 
كيبان لان هناك نشاما بين تعلبقاته وتعليقات الارل : أما رداية 
الجمهرة لأى زيد القرشى فتصيف بعض الأبياث النى لا توجد فى 
الروايئين السابفتين . ولكنها عل العموم .نظل فى الإطار العام 
للمعلقة . وعل الرغم من أن رواية الزوزنى ((ت 445 ه ) تتفن 
مع الروابتين الأوليين والرواية الثالثة فى بعض الوجوه , إلا أنها تعد 
من أردأ الروايات 0 لما فيها من التخليط * ولعله انتفى فى ذلك أثر 


. القرشى . ومهما يكن الأمر فريما كانث القصيدة أطول نما هى عليه » 


حيث نجد طبعة جونسون تضيف أبياتا لا توجد فى جميع الروايات 
المتداولة لدينا . ولكن ذلك لا يسمح لنا بالاعتقاد بأن المعلقة كانت 
اكر من ألف بيثت297 ؛ لأن طبيعة المعلقات. والنظم لاتسمدنان 
بذلك , والأرجح أنها فى ححدود عدد أبيات المعلقة , أى ماثة ونيفا 
عل أقصى احتمال 5 وهذا ما يؤكده فول أبى عمرو بن العلاء 3 دغر 
أن الناس. افتعلوا عليه أشعاراً تسبرها إليه . وإن لأظن لولا 
ما افنضر به فى قصيدته ., وما ذكر من حروبهم ما قالها)(؛") . وهذا 
يعنى أن المعلقة نظل فى حدود الفخر والحماسة . وما يتعلق بذالك 
من ذكر للأمجاد والانتصارات . ومن المتوقع ألا مرج كل ذلك عن 
الحدود النى دار فيها شعراء الماهلية جميعا . 

وتريد الدراسة هنا أن نطرح فرضية مغايرة لكل الفرضيات الفى 
قبلت من قبل عن الادب الشفورى وتمدد رواياته . تلكم هى أن 
القصيدة الشفرية ذاث الطاب الارتجال , كقصيدة عمرو هذه . إلم! 
تقال هر واحدة ٠‏ أى أن نامها لم يعالجها مراث ومراتث ١‏ لى يحرف 
فيها بعد قوها للمرة الآولى . وإذا أضاف إليها شاعرها شيئا تفلل 
تلك الإضافة فى حدود المسار الاول . على أن يكون الزمن الفاصل 
بين أجزائها يسيرا جدا . إننى أرى أن أى جزه من القصيدة يلل 
قالبا ثابنا فى ذهن ناظمه » ينسج عل منواله ٠‏ ويخضم لإيفاعانه 
وسلطائه . كما أن لدينا وافعا فويا يدفع إلى القول بالعدد المحدود 
من الأبياث كما فى قصيدة عمرو هله . وبأها كانت ذات رواية 
واحدة لا تتغير , فانطلاقا سن هله الفرضية ٠»‏ ومن النتائج الى 
سبحاول هذا البحث التحقق منا ؛ تقول : إن عمرا.لم يكن 
باستطاعته أن بنشد القصيدة كاملة فى سوق عكاظ إلا(*") وقد 
أصبحث مطبوعة فى ذهله . برددها وبعيدها محافظا عليها », لاا 
لمته وروحه ؛ فلم يكن لدى الشاعر الشفوى القدرة عل توايد 
المترادفات والتلاعب بالألفاظ ؛ إنه إنما يتحدث بلغة وأفكار 
واحدة , نعبر عن شخصيته الفردية . ثم شخخصية الجماعة اللغوية 
النى يجيا بين ظهرانيها . 


(5) التحليل : 
لا نجد فى دراسات الشعر الجاهل دراسة قد حاولت من قبل أن 


نحفق أصل قصيدة جاهلية معتمدة عل نمط لغوى صرف . مستنبط 
كفن 


من واقع القصيدة نفسها . ومن ثم فإن هذه الدراسة ححين حاول 
هذ! الأمرء نهى إنما تطرح منبجا يورظف ‏ لأول مرة ‏ الفكرة 
اللغوية فى ميدان البحث العلمى المختص بالدراسات العربية 
القديمة . وإذا كانت دراسة أبوديب عن معلفتي لبيد وامرىه القيس 
تتخل المنبج البنيوى فإنها دراسة ظلت إفى حدود المشاهدة 
والتفربب ؛ وكانت تسحل فى أغلب الاحيان . أما هنا فستعتمد 
الدراسة عل وقائع ثابتة وملموسة . نفرب استنتاجاتنا من المنطق 
العلمى الجدلى . وتبتعد عن. ابتسار النتائج واللا جدوى , 

كذلك فإن. هذه الدراسة تختلف عن دراسة النويى9) ؛ 
فدراسة النريبى شخصية عليها. طابع الذانية .. عل الرغم من 
استفادة هذا البحث من معطيات آراء النوييى . ومن هنا كان 
الاعتهاد عل ما تقوله المعلقة نفسها من داخلها , وليست افتراضات 
عاطفية سريعة مجملربة. من خاريج النص . 

وضيكون اعنهادنا كبيرا عل دراسة نولدكه فى كتابه و مس 
معلقات ؛ . حيث جمم عددا كبيرا من الألفاظ المختلفة لرواية أبياث 
القصيدة , وذلك إلى جانب الاعتماد على مصادر أخخرى متى احتبجنا 
إلى ذلك . وتجنبا للتكرار . فسوف نتخذ بعض الرموز للدلالة عل 
المراجع النى ترد ل صلب 'البحث ٠‏ رهى ١‏ 


© روايات. المعلقة والرموز المستخدمة هال التحليل 
(ث) كتاب شرح القصائد المشر . للتبريزى . 
(ن). ا فومللدة14 كمنظ ,عطعفاةة .11 


(ز) الزورن ٠‏ شرح القصائد السبع , 

س2 النحاس 2 شرح القصائد لسع المشهورات . 
(ب) ابن الاثبارى », فرح القصائد السيع .7 

(ج) القرقى . جهرة أشعار العرب. - 

إن ابن فارس ٠‏ معجم مقاييس اللغة . 

(ل) ابن منظور اللسان . 1 


ونأمل أخبرا أن نصل إلى'الرواية للتى يمكن أن تعد هى الاصل 
للمعلفة . وبذلك نسهم فى دفع حركة النقد القديم ٠‏ وفى تقريب 
فهمنا. لقضايا تظل شائكة فيه , 

ويحب أن ننبه قبل الشروع فى التحليل إلى أن طرحنا لفكرة أصل 
الرواية ليس غريبا عن حال الدراساث العربية ؛ فكثيرا ما نرى 
القدماء برددون فى مؤلفاجهم تعبيرات مثل : 

صواب إنشاته (ل :. « برقع ). «خرص). «زبرق») 
الرواية الصحيحة (ل : «أول؛ . «ورق») 
الرراية المعروفة (ل : «عزق؛ . ونجاء) 
الصحيح فى رواية ركذ (ل:؛ دنحاء) 
المشهور فى الرواية (ل : درجم ) 
أحسن الروابتين (ل : وجندل :) 


والامر الآخر هو أننا إذ نؤكد أهمية الدراسة اللغوية البنيوية » 
فإننا فد نعمد إلى جوانب أخرى بلاغية ونحوية وتعبيرية بل تاريمية 
إن أحوج الأمر لمعاضدة الفكرة الرئيسية ١‏ إذ إن الجمع بين هله 
المداخعلات سوف يدعم الجدل حول الموضوع ويئير جوائبه . 


8 * ُ ال 4 1 فنا‎ 50 ١ 
ركان العاسٌ تَِرَّهًا البَببنا‎ 
)51 بت رن‎ 


تبدو الروابة الأولى أكثر تناسبا من الثانية لان حرف ( الدال ) 
حرف انفجارى ؛ وهو حرف ائفجارى مجهور . فإذا أخذنا الحرفين 
التاليين للصاد فى الكلمتين سنجد أن الأولى (د د ) ؛ أما الثانية ف 
(بن) . ومع أن ( الباء ) حرف انفجارى مجهور أيضا فإن التناسق 
والتناسب بين ( الدالين ) أقوى من ( الباء والئون ) ٠‏ بالإضافة إلى 
( الصاد) الحرف المهموس المفخم. أيضا . ١‏ (التاء) الحرف 
الانفجارى المهموس . تحفق جو واحد تشيع فيه القوة والفخامة . 
وهكذا يصبح مركز ( النون ) ضعيفا ويقوى مركز ( الدال ) . ومن 
ثم تصبح ( صددث ) هى الاصل والتحريف ( صبئت ) . مع 
ملاحظة أن الصد يحمل روح العدوان والتعدى وليس كذلك الصبن 
أى الصرف.. 


تجمع كل الروايات عل (ذى) .نيما عدا رواية ابن النحاس 
الثائية . ويرجح هذا الإجماع أن الرواية الثائية هى التى دخلها 
التحريف ؛ بل إن المعنى نفسه يدعم هذا الانجاه ؛ لآثنا لا عرف 
عائد الضمير فى ( به ) ؛ فى حمين أن ( ذى ) واضحة لا تحتاج إلى 
تاويل . وطابع القصيدة الوضوح والمباشرة ؛ فيدل كل ذلك عل أن 
(ذى) هى الأصل ؛ و (به) تحريف لها . 


؟-نبى نشاقكٍ مل أشتقت ميا 


لِرْئْبٍ البي م علب لايبنا 
؟ رضلا رت )1٠١‏ 


(صرما) . ولعل معنى (وصلا) يتناقض مع المعنى الذى يريده 
الشاعر . ف (وصلا) نعنى دإقامة العلاقة ؛ . وهو بالطبع بعيد عن 
معنى القطيعة فى العلاقة , وهر ماأراده الشاعر . 


؛-ثربك إذا دَتملث غل لاه 
وَلَذْ أينث عُمُِونَْ الكايحبنا 


إذا/ وُنَدْ رس .)١8١‏ 
يتيين من قراءة المعلقة أن الشاعر يبدى ميلا نحو استعمال (إذا) ٠‏ 
وهر ميل أقرى من استعاله ل (وقد) فى مثل قوله : 


وحن إلا مِمَاهُ المي لسرت 
عل اللمناض ثنَمعٌ مَيْ ببنا 
وقوله : 1 


إل نامي | بلإشئافٍ اي 
بن اقول النَبِه أن بَعُونا 
وقوله : 7 
إن مص الثنيك يا اشنارك 
وُوْلْعهُمْ عرزن زيسونا 


وأما المعنى فإنه مع (إذا) أقوى منه مع (قد) ؛ 'لأن (إذا) ههنا 
ظرفية زمانية ٠»‏ والظلرف.وعاء الحال . وقد اشثمل عل (وقد) النى 
نحل مملها . ثم جاء الحال فى الشطر الثال (وقد آمنث . .) . أما 
(قد) هله الثانية فلا تعدو تأكيدا وتقوية , وتكرارها هنا بيضعف من 
حس التأكيد على الذاث , وهر الحس الذى ترئفع فيه (أنا الشاهر) 
منديجمة فى (النحن) ؛ متضخمة نضحها كله صعوبة ودرى . وهذا 
الدور أمر لا تقدر (قد) عل القيام به . 


ودبزشئ عبط شه بشم 
هِجَانٍ اللْْن ئَئرًَا بببنا 


١-م‏ ليل 


- تَرْيْمْتٍ الاجارع وَأكُونا 
رس كك (ملا) 


تبدو الرواية الثانية متطابقة مع القصيدة التى يغلب عليها الانجاء 
نحو تعميم (الفتحة) والمقطع : المفترح : ويقل اتجاهها نحو 
الكسرة ٠‏ مع أن المعنى متوافق. معها » أى : العذرية واللرن 
الأبيض ؛ وهو معنى ينسجم مع معني الشطر الثان وفكرة البييث 
جميعه . ويقال القول نفسه عن (تقرا) و (نحمل) » حيث ثنجه 
المعلفة إلى تغليب (القاف) وليس (الحاه) . والبون بين الاثنين جد 
واسع ؛ فالقاف حرف لموى مفخم مهموس . وهر من الأحرف 
الصعبة فى النطق ٠‏ بشبه فخامة المعلقة . 

وفى الرواية الرابعة يغلب الخيال والنصوير لحركة الناقة الفتية , 
وفى الرواية النى تجمع عل (تقرأ) ينقل الصورة كما هى دون إعمال 
للخيال والفن . ويتجه نحو تقوبة المعنى اللفظى فى شطره الأول ٠‏ 
وليس فى القصيدة كلها نصوير حى كهذ! , حتى إن يوسف اليوسف 
يعجب من الشاعر فيفول : ٠‏ نشعر وكأن عمرو بن كلثوم يصور 
بقرة لا امرأة»9" . وإذن . فإن هله الرواية الأخيرة أفل توافقا مع 
بقية الروايات ومع الإطار العام الى جادثت فيه القصيدة نفسها ٠.‏ 


كنا 


فضل بن عبار العيارى 


1 كي لنبه لان رَصَالتُ 
رَرسُهًا نتوم ما زلِهِنا 
لانت / سَمَفْتْ ون 1م 


وتيين حركة القصيدة أن الحركة الطويلة لها الغلبة والسيادة هون 
المقاطع القصيرة . ف (سمقت) هى | لكلمة الوحيدة التى ترد فيها 
فعلا أو اسما وقد اقترنت فههما (القاف) ‏ «المهم) . فى حين أن 
الفاف كثيرا ما تقترن ب (اللام) و (النون) . وإن أفضلية (لانت) 
لا تفتصر عل احتوائها عل المقطع المفترح (لا) وحده . بل لاشتهانها 
كذلك عل (اللام والنون) ؛ عل نحو يؤيد القول إن الألفاظ عند 
الشاعر من ذوات (اللام والنون) . ثم إن (سمقت) لا نلو من 
حس خهالى تصويرى ؛ أما (لانث) فهى تسير فى مجرى النفس التى 
تنصب فيه (طالت) . فالحركة الإيقاعية للكلمتين واحدة 
(لا » طا / نث » لت ) وهى غير حركة (سَيْ), وهى كذلك ممالية 
من الخهال التصويرى الذى تبعثه . 


- وسار و بلاط زعم 
يُسرن خلِبئ رنبنا 
رُسَالِضى (ص 2/4 6ج لفن 


بلاط / بلقط وز ١؟1)‏ 
ج04 . 


لعل الشاعر وقد أخل بفكرة «البياض» كما هو الحال فى هجان 
اللون . راح يعطى تشبيها للعنف , ولكن الشطر الثان ديرن 
خشاش . .؛ يصرف الذهن إلى حركة السيقان وليس العف ؛ وهو 
أمر منطقى ثماما ؛ لأن ويرن . . . رئينا » صوث يسمع عندما 
تتحرك المرأة بقدميها ولس بعنقها , كما نحدث اللفظة د خشاش » 
صرنا 'يتوقع أن بصدر من حل فى السيقان ولبس فى العئق 
( سالفنى ) . ومن المألوف الشائع فى الشعر القديم وصف حركة 
الحل فى الساقين . وهذا عامل آخير يجعل رواية « ساريتى » أقرب 
إلى الصحة من غيرها. كا فال الأعشى : 


نلنغع بلعل رواسا ا النَصُرَلتْ 
كبا اسْتَمَانْ ريسع لسري وجل 


ولا نجد رواية بديلا عن (رخام) سوى أنها أحيانا فد تسبق 
(بلاط) . فتاق (رخام أو بلاط) . 

وم برد البيت عند التبريزى ولا ابن الانبارى . كبا لم بشر إليه 
ولدكه فى تحقيقه . وأورده ابن النحاس فى روابته الثانية للقصيدة , 
فى حين أنه لم يورده فى روايته الأولى , وقال (س 87 / م7 ) : 

البلاط : 'المص ١‏ شبه سافيهاد ساريئين من جص » . وقد 
وردت ١‏ بلئط » فى المسهرة والزوزى واللسان الذى يقول : (ل: 
بلنط) : 


لفن 


٠‏ البلئط شىء يشبه الرخام ٠‏ إلا ان الرخيام أهمش مله 
وأرخى ؛ . وإذا علمنا أنه يجبل (الالف) وليس (الفتحة) ٠‏ وتاثير 
الكلمتين «رخام» و وخشاش» الصرى من أجل ذلك . ازداد 
اقتناعنا بأن لفظة (بلاط) وليست (بلئط) هى الاصل . ويؤيد هذا 
معنى البلاط ؛ وهو الحص مادة البناء للعروفة فى ذلك الزمان . وقد 
أدى الرخام المعنى اللى قال به صاحب اللسان , 

ولتاكيد أن البلاط وليس البلنط هو الذى كان مستخدما » 
استعاله كثيرا فى الشعره من مثل قول أبى دواد الإيادى فى 
الساطرون : 


رلفذ كان لي كنايب حمر 
بلاط 1 بسالآتمسر ون0* 
وقد يعضد ما ذهبنا إليه تكيد الزبيدى بان الرواية المشهورة 
هى : دوساريقى بلاط 00" 2, 


م رَرْجْئْبُ المِّسًا رفْئْلتُ لا 
رَأبِست رت أشلا عدبنا 


ذَكَرْتُ الصّبًا إن 01) 


نحل رواية محل أخرى فى غالب الاحيان ؛ ولذا فمن الصعب 
إبداء اختيار لإحداهما . ولكن بلاحظ أن الشاعر بظهر رغبة فى 
اخعتيار الحرف (الجيم) بدلا من الحرف (الذال) . وعل الرهم من 
أن الحرف (الكاف) من الحروف المنكية قريبة الممخرج من القاف 
فإن فى الأثور الشعرى استعيالا مشابها . مثل قول جرير ؛ 


رَجَْلْتُْ بلد سَُلَومِئْ صَبَبَِة ‏ 
وَمُْرَلتُ سم متازل لاني" 
فالمد فى (راجعت) أنسب فى انطلاق الذكرى وهيجانها من المقطع 
المغلق (تذكرث) . 
لذ | لوججصوة 1 
الخلفٍ يمبى الْشْجرينا 
(بسيد اس 01/417 , 


سبد 


لقد قال فى اليتون السابقين عليه : 

بألا لُورهُ الرَّمَتِ ‏ بيماأً 
ُنُصْيِرْمِيْ لمر نذ زببنا 

ويام لنا وَكَمْ ضوال, 
عَصَيبئا الْمْلك بيهًا أن لببنا 


لم أعاد (الباء ) هنا وم يمدها فى (وأيام . 
فيهما هى ( راو رب ) . 
ولو كانت (الباء ) حقا هى الأولى لديه لاعادها هنا , ولكنه لم 


٠٠‏ ء علها بأن (الواو) 


يفعل . وهذا يدل عل أن الحرف ( الواو) هو الذى له : المكانة 
البارزة » كما هى الحال فى سائر المعلفة ؛ سواء كان حرف عطف أو 
واو رب (حرف جر). 


دنرمنا الخبل غكجنة عله 
: منئنا أبنته 200 
عَهِنُ / عَاطِفُع (ن ١؟)‏ 


نجد هله الصورة شائعة فى الشعر القديم ؛ فهذا. المهلهل 


0 3 94 ليم 
ف لين نلعش ل تبيل» 


بل هذا عمرو نفسه يقول : 
تمن مطت الئشاه غلى رار" 


إن الرواية : عاكفة » أفضل من : عاطفة ) ٠‏ ثم إن دعاكفة» 
تعطى دلالة استدامة الحدث واستمراره مع الإحاطة القوة 
والشمول ؛ أما و عاطفة » فتعطى دلالة ( الرجعة ) ؛ وليس لا من 
نفس الاستدامة قوة عاكفة . ويدل عل ذلك توافر الشواهد . 


؟- كلاب امن (ن )1١‏ 


لقد غادث كلمة «حى؛ إلى الظهور مرة أخخرى ؛ وهى عودة لها 
دلالتها فى قاموس الشاعر . ومن ناحية أخرى فإن كلمة « الجن » 
تدعو إلى المبالغة فى الخيال ٠‏ وهو أمر لا يظهر أثره فى معلقته 
الولة ٠‏ كها نظهر آثار العفوبة والتقريرية ٠‏ واستخلاص مادة 
التصوير من مصادر قرببة مباشرة : إضافة إلى ذلك , فإن تعبير 
نسبة المرير إلى الكلاب هى الشالعة أى هذا المجال ‏ كما سنوضح 
لاحقا . 


٠١‏ -نِكُونُ بناأقا قربي لجر 
سلنى رن ؟؟١)‏ 
يصعب جدا اختيار واحدة من الكلمتين ؛ لأن الرواية نحتملهما 


معأ . ومع ذلك يبدو أن : نجد ؛ هى الأقرب ؛ لأما تتكون من 
حروف فيها ( الئون / الجيم ٠)‏ ولدى الشاعر رغبة كبيرة فى 


استخدامهها بشكل واسع . وفيها كلذلك : التنوين » فى العروض ء 
وهو أكثر تحقيفا له من السكون , وأكثر ما يكون ذلك بوجه خياص 
عند الحرف ( الدال ) . 


٠+‏ - تُظَامِيٌ مالراشى الئاس مما 
رَتَظْرِبُ بالسيرت إله يبنا 
ُجَالِدُ رس 157) لأس (ز4؟1) . 
الْقَوْمُ رس 507 ) , 
الصْتُ زث .)1١1)‏ 


إن كلمة ونجالد» لاتستعمل عادة للطعن بالرماح بل 
بالسيف . فى حين أنهم يستخدمون كثيرا الفعل « نضرب ؛ ٠‏ كها 
فعل فى الشطر الثان . وهذا فإن نطاعن هى الأكثر صحة . وتدعم 
الرواية د نضرب »؛ هذه رواية : نطاعن ) بدلا من ٠‏ نجالد ) . أما 
و تجالد » فربما تغيرث بعد ذلك حين وفع الراوية فى عدم التمييز 
بين وظيفتى الفعلين . وقد جر إلى ذلك كون (الجهم) حرفا لثويا 
حنكيا أيضا . وإذا أضفنا إلى كل ذلك أنه من المعتاد أن تبدأ الحرب 
أولا بالطعن بالرماح ٠‏ كا أكد الشاعر ذلك ٠‏ ثم ينتقلون إل 
المرحلة الثانية وهى الالتحام بالسيوف , تأكد لنا حجة الرواية 
الأولى من دون أدنى ربب ؛ لأن الشطر الثان واضح فى الدلالة عل 
ذلك . والشطر الأول لا يجتمل إلا المراماة بالرماح قبل التلاحم , 

أما الروابات (الناس) (الفوم) (الصف) فلعل أقربها لموقف 
المعلفة العام رواية الناس , عندما أراد الشاعر التعميم بما بتوافق مع 
تخطيط المعلقة العام » من أجل إظهار نفوفهم واستعلائهم عل 
الناس أجعين . كفوله : 


نا ماأللك سم انئش شنا 
بينا أن فم املف نبنا 


أما رواية (القوم) فلا تؤدى إلى ذلك التعمهم المراد إظهاره » 
لاشتهال الناس عل أفوام كثيرة ؛ وكذلك رواية «الصف» . فهى 
أفل اتساعا من «القرم» ؛ لأنها أكثر نحديدا وتفييدا . وأين ذلك كله 
من تلك المبالغة التى ليس وراءها مبالغة : 


إن بلغ المُبِيُ لنا بكماً 
بذ له بيرم سسييب 

1 كان الابكال بها 
وُسْوقُ بالامامر بَريبنا 
َال رس 5"4) 


بيرجح روابة « كأن » أن الشاعر يستخدم دائها أداة التشبيه 
و كأن » فى مواطن التشبيه ٠‏ إضافة إلى أن نسبة الافعال عنده أقفل 
من نسبة الاسماء والأدواث . ثم إن «كأن: اقرى من دتخال» . لانبا 


فنا 


فضل بن عبار العمارى 


تتكون من (الكاف) الحرف الحنكى اللتديد , والتضعيف فى دنه . 
وتتآزر القوة والشدة اللنان تخلقابها فى الجو العام المسيطر للمعلقة 
عموما . فى حين أن دتمال» عل الرهم من احترائها عل (الناء) 
الحرف الانفجارى (الشديد) المهموس فإن (الخاه) حرف الخاء 
القصى (أى الذى ينطق من أنمى الحنك) الرخو فد خففت من 
فوتها ٠‏ فإذا أضفنا إلى ذلك احتواءها عل (اللام) الحرف الللوى 
المترسط وحرف المد الطويل . بدا لنا أن «كأن» متناسبة وفى موقعها 
الصحيح . إن رواية «كأن تحمل طابع التحقيق للقوة المادية . 
رهذلء القرة هم ممرر القصيدة الأرل ٠‏ أما (نمال) فتحمل السبه 
الشك وعدم النحفيق ؛ وهو أمر ,يسعى الشاعر إلى تجارزه , 
بالإضافة إلى كثرة استخدام أداة التشبيه دكآن؛ فى الشعر القديم . 


٠‏ - رن الضَلْنَ بَلدَ الصُئْن بَبْثر 
لِك ريرج الثاه الدببنا 
يدر رز 0١‏ بشو رس 6م0) 


نتعادل النسبة من حيث استعمال الحرف (الشين) والحرف 
(الدال) فى المعلقة ٠‏ فهما تقريبا متساويان ويخاصة فى 
الافعال . إلا أن (يفشى) أكثر تعبيرا عن حالة التكتم والسرية . 
وفيها إيماء بحالة التفشى التى تعقب انتشار الخبر . وأما رواية (يبدو) 
فليس فيها أية رؤية خيالية ٠‏ وهى لا ندل إلا على إظهار الخبر 
فقط , وهى بذلك نتف مع بقية ألفاظ القصيدة فى أنها لا تعمد إلى 
إثارة الخيال أو محاولة الخلق والإبداع . بل تكشف مما تنقله بكل 
صراحة روضرح ٠‏ وبذلك بحدث ثوافق تام بين الألفاظ وطريقة 
الشاعر الفنية فى الاداء ٠‏ ويؤكد هذه الصراحة وذلك الوضرح 
استخدامه للفعل (يخرج) . وهو فعل يشبه لى وظيفته الفعل 


«يبدر ١‏ ويبعد بعد ذلك أن يعمد إلى الفعل الآخر. 


5 لحل إذا مناه المي عَرّْث 
عل مَنْ رن 5) 


تنقل لنا رواية (عل) صورة الخيمة متهاوية فوق الاثاث . كما 
تنقل رواية (عن) صورة أمتعة سقطث عن ظهر البعبر . ونجد فى 
رواية (عل) صورة الحرب والفزع وقد هوجمت منازل الفبيلة حين 
خذوا عل حين غرة . وتدل كلمة (بلينا) على مدى الاهتمام بمنازل 
القبيلة ومن جاورها ٠,‏ وليس فى الصورة الأخرى التى تقدمها (عن) 
ذلك الاهنهام ؛ فا هى إلا صورة بعير راحعل من دون الاهتهام 
بالآخرين . وعلى هذا فإن مراد الشاعر تؤيده الرواية الأولى . ثم إن 
فى (عل) الفتحة . وهى من أقوى الركائز فى المعلقة . وفى (عن) 
الكسرة المارتبة عمل مجاررة النرن الساكنة اللام القمرية فى 
والأحفاظ) , والكسرة أقل ورودا من الفتحة فى المعلفة ؛ وربما فوى 
ذلك الرواية الأولى . وأخيرا فإن (على) نبا دلالة والاستعلاف , 


ليف 


وهو أمر تؤكده المعلقة , ول (عن) دلالة المجاورة أو والدونية,» رهر 
أمر ينكره السياق العام للمعلقة , 


السك رُرَسْهُمْ فى اغب ابي 
للا يرون ) ماف | يشثقرتب 
لجر رسن 1ومد لحرا اك لحر رت116111) 
شية (س 141-540  )‏ نُك رت )1١6‏ لخي لى غير بو ات 
الع 


«الجذ) يعنى فطع جزه من الشعر . ولقد عبر عمرو عن كراهيته 
المقيئة للأعداء » بحيث لا يقنع بمجرد إبقاع الفتل على بعضهم 
ونرك جمعهم ٠‏ ولكن حيم| برقع بهم فستكون وقعة فتاكة رهيبة . 
ويبدو التبادل بين ونجد / لحز ممكنا جدا كما يبدو التبادل بين 
(نجذ/ نجن) مكنا أيضاء لإنكانية النطأ الكتابى بين 
(الجيم / الحاء ) وتقارب حارج (الدال / الزاى ) 5 

دفى بيث آخر استعمل الشاعر كلمة (نجذ) فى قوله : 


وتعنى (نجذ) بت الحبل من أصله , رعدم الإبقاء على شىء منه ؛ 
أما نحن فتعنى عمل أثر فى هذا الحبل . أى: حر ٠‏ . وإذن فالقطع 
النام والاستتصال الكل يرجحان ممنى انجذ وعن سراها من 
المفردات . يبقى بعد ذلك (نجن . وفى هذه الكلمة من التصوير 
شىء كثير. فهى تنفل إلينا صورة رؤوس الاعداء . وهى منظر 
دموى مثير يُعنى بالحركة والخيال . وهى طبيعة لا تتفق مع ما أشرنا 
إلبه مرارا من عفوية الشاعر وتلقائيته . ويبدو أن (نجز) ماهى إلا 
نحريف ل (نجد) . والشاعر دائم التلوبح بالسيف يقطع به رؤوس 
الاعداء ؛ ويتضح بعد أن «نجذه نساير المعنى الى يريده فى عملية 
الفطع تلك من دون رافة أو رحمة . إنه يبتها بنا ويستلها استلالا ؛ 
وهو المعنى الذى تؤديه حرفيا هذه الكلمة «نجذ؛ دون سواها . 
أما من حيث استبدال (بن) ب (شيء) فالأخيرة تدل على ما دل 
عليه الأول ؛ إنما تؤدى إلى الفتل من غير دافع إليه . ونحاول المعلقة 
أن تبث جوا من الوحشية والدموية فى قتلهم الأعداء , ومن المعلوم 
أن المعلقة فيلت بوصفها رد فعل سابق ؛ فهى إذن تعير عن 
(شىء) ؛ وليست ممارسة عدوانية فحسب ٠‏ وهو يستعمل (الراء) 
المضعفة من أجل خلق تأثير للصوث الذى تمدئه . وكلمة (وثر) 
لا نحدث ذلك . وإنما تحدثه كلمة (بر) التى تشترك معهما فى (تنوين 
الكسر) أيضا . وإذ نعنى أيضا القتل دون شفقة أر عاطفة فهى 
لذلك الكلمة المناسبة . وتحمل لفظة ونسكء أثر ديلا . وثر قبل إن 
عمرأ مسيحى ٠‏ فإن الدموبة العنيفة لا تتفق مع تعاليم المسيحية , 
ولو قيل إنه وثنى فما علاقة الوثينة بعدم سفك الدماء وفيهم مى يقدم 7 


. إلبير:فربانا للاغة !!.. لم إنه يبعد أن يكون حنيفيا ؛ ومع ذلك 
١‏ لالمنيفية لا تبيح الاعتداء . وإذا كانت القصيدة تموج بذلك الجو 
لمشححون بإراقة اليم فإن تفكير الشاعر لم يكن حيت. غيها بل كان 
وافعيا ٠‏ بتضن مع مفتضيات المجتمع الدى يعيش فيه من غزو 
وعدوان ٠‏ 


السَابقينا (ن 7؟) 


إن قاموس الشاعر يرجح روابة (المسنفينا) ؛ وسبب ذلك أنه 
بفضل إعادة بعض الألفاظ ذات الحروف والأصوات المعيئة . فقد 
استخدم كلمة (إسئاف) فى البيت السابق عليه فى قوله : 
بل مامَيٌ | بالإشتاف مسار 
بن مزل الببه أنْ يُكُونا 


ولعل الناسخ قد غير (المسنفينا) إلى ( السابفينا ) لآن معناهما 
واحد ؛ وإيقاعهم| يكاد يكون واحدا : وم يستطع أن بفعل ذلك فى 
(إسناف) , لعدم وجود مصدر يناسبها فى معناه وإيقاعه من 


(السابقينا) . 

4 بثياو يَرْرْنْ الفثل تجدا 
رَبِبِبٍ ل البناد يبنا 

بفنيان (ن ؟؟) فى الحروب رس )4٠05‏ 


ربما اختار الشاهر كلمة (بشبان) لأنها تجانس (شيب) تبعا 
لطريقته فى اخخيار الألفاظ: المتجائسة . وفيها أبضا التضعيف الذى 
يوحى بالقوة والشدة ؛ وهما من الامور البيئة فى ثنايا المعلقة » كم 
أنبا تجمل الارتكاز عليها أقوى من الارنكاز على الفتحة لى (الياء) 
( فتيان ) . ولكن قد يكون استعبال فثيان شيرع استعمال مفردها 
دني) فى الشعر الجاهل . ويجىء جمعها عل فترء ولتية . 

وفى كلمة (فتال) نجد (الفتحة) ؛ وهى أكثر دورانا فى القصيدة 
من (الضمة) . وهى أيضا مما يتم مع طريفته فى التجئيس 
رفتل / قتال ) ٠‏ 


ثانا يُوْمْ 03 م 0 1 .8 

7 م كم 05 5 ع 11 7" 2 . ُ 2 

نأنا ‏ يِمِْمْ لألنْسٌ | لهم 
تكسفة نار تنقبيسا 


يتداخعل الشطران الأخيران منها فى الآخر فى روايق (ابن 
الانبارىر ٠٠‏ .400 ) (التبريزى )١١4‏ كبا تأن عندهما رواية 
أعرى للشطر الثائنى وهى : 


مه 75 ل 5 يِه 5 ِ 


ويبدو أن وضعها عل هذا النسن أكثر قبولا من غيره ؛ إِذ 
يظهران متهاسكين معنى ومبى . فالشاعر يقول : إذا كان هنالك 
خطر ما يحدقى بأبنائنا , فإن خهولنا نظل بقظة حشرة ؛ أما إذا لم يكن 
هناك أدن خطر فإننا نشن اهجوم عل الآخرين . ولا تتفق (فى 
مجالسنا) وما ندل عليه من راحة وطمانينة مع جو القصيدة الذى 
يحاول أن يظهر تَْلِب بمظهر القبيلة التى كما فيل عنبها  :‏ لو أبطا 
الإسلام لاكلث تغلب العرب ؛ . إنها قبيلة السلب والنبب ٠‏ 
والغزو والقئل . وهى أيضا لا نتفق مع معجم الشاعر اللغرى ؛ 
الذى يأن بالألفاظ المعبرة عن القوة والعزيمة , كا يظهر هنا الترئيب 
الذى رجحناه فى رواية البيئين ٠‏ 


ابام نبو غئن بن ملم 
نْكُونُ لم غ نبهًا ليبنا 
بكم رن 20١‏ 


تشترك هاتان الكلمئان فى الفتحة فى بداية كل واحدة مما . 
ولكن الرواية الأولى تبدأ بالقاف . وهو حرف له سيطرة كبيرة فى 
القصيدة . ثم إن معنى ( الفيل ) الملك ؛ أما معنى (الخلف) فهر 
معنى عام , يعنى من هم أدنى منزلة مئه ٠‏ فليس له المعنى الذى 
توحيه (الفيل) . وقد أخل البيث عل أنه إشارة إلى الملك ؛ وهذا ما 
يرجح أن المقصود قد يكون الملك نفسه وليس سواه » أى (تهلكم) 


وليس (خلفكم) . 
دبا 0 5 به 000 رو بسن ملو 
بنا الوق يَنإْنمينا 
َزِْرين رن ؟7) , 


تبدو هاتان الروايتان من أصعب الروايات فى المعلقة حسبما مرث 
به من تحريفاث ؛ لآن حرف (الراء) مكرر فى الاسم (عمرى) ٠‏ كي 
أن الحرف (اهاء) مكرر أيضا فى الأسم وهند 2: عل لحو بجعل 
المفاضلة بين ( تزدهينا / تزدربنا ) جدٌ عسيرة » لاسا أن «تزدهيناا 
تعنى التكبر والاستعلاء عليهم » ولكن قد يقول قائل إن «تزدريناء 


مم مفؤانة إلا ائنلبُ لرئثك 
0 


مثقفة (س ‏ 584) شح 
هُمِرْت . (س 41) 


فى البيث السابق عل هذا البيث وفى كل الروابات ورد قوله : 


اغنا 


فضل بن عبار العبارى 


إذغ عض : 
5 مَنَرَنةً ‏ يرن 
ولأ كان من عادة الشاعر أن بكر الألفاظ أو يعيدها بصورة أو 
بأخرى . وكثيرا ما كانث تأ بلفظها ذانه ٠‏ وهو أمر ينناسب مع 
انلفائية الشاعر وعدم رويته ٠‏ ومع تغلب الألفاظ المسموعة عل 
وجدانه , فإن الشاعر ههنا يربد أن يقول : إن هله الفوس صلبة 
منبنة لا تحتاج إلى من يقوّمها . لأنجا. بذاتها تستعصى عل 
التفويم . ومن هنا فإن ذلك يتنافض مم كونها قد مرث بالتنفيف . 
إنا فوس متتخبة متخيرة ؛ ولذلك فلا داعى لتثقيفها . وهذا هو 
ما يريد الافتخار به والتباهى , كبا اعتاد . ومعنى أن تؤخد للتثقيف 
أنها تحتمل اللبن والاعوجاج ؛ وهو لا هريد أن يظهر بها عيبا . بل 
بسعى إلى الكبال فى كل شىء ١‏ فهله القوس ليست مثقفة بل 
عشوزنة متمردة منابية على كل أحد عدا يد أصحابها التغالبة , 
ولا يمفى ماسبق نكراره من أن (القاف) تلعب دورا مهها فى 
المعلفة . وهل ما يرجح رواية (اقلبث) ويضعف من رواية 
(غمرث ) . وتصاحب الرواية الأولى الحركة العادية للقوس . عل 
نحو يتوافن مع الصورة التى بريد إبرازها عفوبا . خخصرصا أنها 
جاءث مبنية للمعلوم . أما الروابة الثانية فإن بناءها للمجهول غير 
مألوف فى المعلقة . والبناء للمجهول نمط من التعبير لا يتفق مع 
صراحته وصدقه فيه , ولو كان الفاعل أحد رجاهم لصرح به دون 
تردد ؛ لأنه لابرح يؤكد (الانا) و (النحن) . ولكنه فى هذا المقام 
بربد أن يجعل لتلك الفوس قرة ورهبة ٠‏ ولذلك نسب الفعل 
إليها , 
وإذا استعدنا ما قلناه سابقا عن (نجل) وأنبها تعنى الاستئصال 
أمكننا هنا أن نقبل (ندق) بدلا من (نشج ) , لمحدودية الفعل الثاز 
وتعبيرية الفعل الأول . وحين نعرض الفعل نفسه عل لغة المعلقة 
نجده معادا مرة أخرى فى قوله : 
بسرأسٍ بن إفي مجشم ابن 5 
نئل 0 اللهورلة رشُرُرنا 
ولا بكشف معجم الشاهر عن أى فعل بتكون من (الشين 
والجهيم ) 50 ا ملء بالألفاظ أفمالا وأسماء وحروفا تتكون من 
(الدال والقاف) , بل إن احتواء الببت نفسه عل ثلاث قافات 
بوحى بأن الاصرات نفسها يجلب بعضها بعضا . فيتولد لديئا حس 
بالقاف دون غيرها عند المفاضلة . ويدو استعهاها استجابة طبيعية 
من الشاعر لفنه . 
14 - ورئنا د عائمة بسن سشبب 
أب ل لنا موز لجو هنا 
كن رس 16م) ١‏ 
تَصُورٌ (ل- «قصر ) 
الحرب رس 4114/568) 
جنا (ب-100) 


إن لفظة (ممد) من الألفاظ الى اولع بها الشاعر , لأنها نرضى 
غروره وتفاخخره بالماضى ١‏ وذلك واضح من حمديثه عن العغلبين 
الأخرين ؛ ولذلك تكررث فى الشطر الثاى . أما وأكل؛ لتعنى 
مايُقطع املك لرجل من القطائع فى كل سن يممل إلي . 1 
يفتخر عمرو بذلك فط !! وهم الذين يثورون عل الملوك 
ويقتلوهم ؟1 


أما روابة (قصرر المجد) فلا سند لها ؛ إذ إن الشاعر يطلب المجد 
لفومه . وهر فارس محارب يقتحم الحصون والقلاع . وليس فى 
تاربخ تغلب أنهم سكنوا فصررا , وإما فى تاريخها أنها فبيلة حربية 
تعيش فى الفضاء تطلب الحرية وللئعة . ولو كانث (قصور) 
مستخدمة هنا مجازيا . كنابة عن الشرف والعلو . فلبس فى أسلوب 
عمرر اللجره إلى مثل تلك الكنايات الأنيقة ٠١‏ إذ كل مراده 
التصويرية مشئفة من بيثته : السيوف ٠‏ والدروع , والخوذ » 
والرماح » ومن ثم الحصون . 

أما رواية (حصون الحرب) فهى بالمثل ليس فيها ذلك الفخر 
بالبطولات والاعبال العظيمة ٠‏ وإنما كل ذلك يكمن فى ٠‏ المجد ٠‏ 
وهو أمر قد وقف عليه الشاغر فى الشطر الأول ليكرره فى الشطر 
الثان . وظاهرة التكرار هذه مألرفة لنيه » ؛ ومنسفة مام الانساق مع 
إرسال اللغة عل سجينها دون أى تأمل أو تفكير . 

وتعبر كلمة (دينا) عن كل ما بريد أن يفوله من إخضاع الآخرين 
والسيطرة علبهم ؛ فهذهء عادة لهم . وصفة يتصفرن بها . وليس 
أدل عل ذلك من نلك الكلمة الواضحة الدلالة عليه . أما رواية 
(حينا) فهى عل العكس منه ثماما . إنها تعبر عن فعل مؤقث وعمل 
محدود بزمن ؛ وهذا أمر ‏ كما هو جلى لا بخطئه أحد ‏ ليس من 
طبيعة المعلقة . ولافى جبلة الشاعر منه قليل أو كثير , 


6" - ونا الب اللى دلت مله 
به لغنى رلشيى الخجرينا 
لجنا رن 8 7 


استخدم الشاعر فى البيث السابق عل هذا كلمة ( المحجرينا ) 
مقترنة ب (يحمى) ١‏ فى فوله : 
م # . 0“ نْدُ 
وسسيدٍ متعدر 
بناج ألكِ بمسى 


ويدل هذا على أن اللفظة من ضمن القاموس الخاص به . كما 
هو ملاحظ من الفعلين ( نُحمى / نُحمى) فإن الاولى قد تطلب 
الثانية . ويما أن (الحاء ) ساكنة فى كليهما فإنه يترجح أن اللنظة 
المناسبة فى السياق الموسيقى هى (المحجرينا) : لأن (الحاء) ساكنة 
فيها أبضا . وند ساعد عل ذلك أيضا وجود (الحاه) فى كلمة سابقة 
وإن تكن متحركة فى دحدثت» . ويبدو أن فى (المحجرينا) حاجة 
للمنعة والدفاع أكثر من (الملجثينا) ؛إذ فد تم حجرهم هنا ويستلزم 


جاينهم . أما (الملجثينا) لتعنى أنهم قد المثرا هذه الحبأية ويتطلبون 
ذكاكهم فى ال حال كما يتطلبه الأولون ؛ وهو أمر يريد تقريره هنا ذه 
يستدعى فك المحجرين المخاطرة بالنفس , والدفاع عن أولئك ٠‏ 


0 


كرا بتضح من الفعلين ( نحم ونححمى) , على عكس الموقف الثال 


الذى بلج فبه أولنك لطلب الحياية وتغلب فى مأمن من المخاطرة ؛ 


إذ إنهم يستجيرون بها ونقوم هى بمنعنهم بعد أن حلوا بديارها . 


5 - وُمئاباً شرم ابمجيماً 
ِمْ بك نرت لاتمببنا 
الاكربينًاً (س 560 / هام مساصى.(ت .)1١١18‏ 


وفى ضرء طريقته الفنية فى تجنيس الالفاظ فإن ( الأجمعينا ) رما 
جانسث لفظة (جميعا) ؛ وهو اخختيار له وجاهته ؛ إِدْ إن الشاعر كان 
يعتمد عل رئين الألفاظ وصداها فى وجدائه . ولكن ريما كانت 
(الكاف) مفضلة عندء ‏ لأنها حرف حنكى ؛ وهو من الحروف الى 
ها الخلبة فى المعلقة , إلا أن (اللميم) الحنكية اللثوبة قد تأثرث ب 
(اللجيم) فى (جميما) . بخاصة أن النسق الجناسى الناقص يترد فى 
كليهها ٠‏ 

وإذا لحظنا أن لفظة (ورث) قد استعملها الشاعر كثيرا فى 
المعلقة , وعل الأخعص ف البيتين السابقين , كما فى قوله : « ورثنا 
مجد علقمة ٠٠٠.‏ وفى قوله : 


وُرنْتُ 0 1 3 وَالخَيرٌ 0 
يرا كك الدسربنا 


فإن افتناعنا بتجئيسه سيزداد , وإن الألفاظ كانت ها تاثيرات 
ظاهرة فى مسامع الشاعر ووجدانه . ولاشك أن الشعر الإنشادى 
يعتمد اعتهادا كليا فى المجتمعات الأمية عل اللفظة المسموعة 
وتركيبها الألوف لدى جمهرر المستمعين , بحيث تأخيل الألفاظ 
بأعناق بعضها . ولذا فإنه على الرفم من أن ( مساعى ) ريما 
زاوجت (الساعى) فى البيث الذى بقول فيه : 


زمئًا ثبلهُ الشامى تُتبِبٌ 

نان “للد 1 ليذ يبنا 
إن قوة تأثير الجناس فى (تراث) ذاث أثر واضح ؛ لا سما أنها 
دارت دورات فى القصيدة . وعليه فإن (الساعى) ربما استعملت 
[لدلالة على معئاها وحدها من دون أن تؤثر فى غيرها ١‏ فهى صفة 
لكليب ؛ أما التراث فهو ملك للجميع . 


ااام نلبد فربنننا بحم 
لبك سبل 1ش لدرين 
قرم 0 الوَضلَ (ن "5). 


لبس هذا التشبيه التمثيل بغريب عل الشعر الشفوى القديم ١‏ 
فمن أهم الوسائل الفنية فى الشعر القديم «التشبيه» مفردا ومركبا . 
. وعل الرغم مما قد يوحى به هذا التشبيه من دفنية؛ إلا أنه بظل 
تشبيها ل ححدود الصبغة الفنية البدائية » أي استخلاص عناصر 
النشبيه من عناصر البيثة نفسها ٠‏ فهنا ناقتان مقروئتان بحبل 
واححد . إحداهما قوبة عنيفة والأخرى لا تطيق ئلك القوة وذلك 
العنف . ويريد أن يقول إننا تحن فثل الأولى والأخرون يمثلون 
الثانية ؛ وبهذ! تتشابه هله الصورة مع الصورة المادية السطحية الى 
يقدمها فى معلقته . ثم يعكس لنا الصورة نفسها فى وضع مادى عل 
ما هو عليه من غير تعديل أو تغيير, أى اقتين مقترنتين بحبل ٠‏ 
وعلل هذا فإنه يُستبعد أن يكون القرين الآخر هو قوم ؛ وإفما هو ناقة 
أخرى . ويستتبع ذلك أن (وصل) غير ملائمة فى السياق ؛ لأن 
وسيلة العقد هى الحبل ؛ الرباط ال مادى » وليست علاقة الوصل 
الرياط المعنوى . ومن حيث الطريقة التعبيرية الشعرية عند 
الشاعر » فإنه لو أراد أن يتحدث عن علاقة إنسانية معنوية لقال 
ذلك فرلا مباشرا . دون أن يلجأ إلى تغليف الكلام ونويبه ١‏ فهو 
شاعر صريح الصراحة كلها , واضح الوضرح كله . كرا أن هلم 
الصورة المادبة تندرج من الصور المادية الأخرى التى يعبر فيها عن 
علر المكانة وجلال القدر . ومن ناحية أخعرى فإن فى تكرار اللفظة 
لدليلا آخر على أن المقصود هو الحبل وليس الرصل ؛ 'وهله من 
ضمن بنية الشعر لدى الشاعر . وما يزكد معنى الاقثران للإبل 
الصعاب قول أبن خخراش افذلى : 


ابتك اننم تلنث حزقا - 
منه امور المنقيبة الذفم”” 


وَنوجَدُ لح نَعَيْمْ ضارا 
وَأَرْنَامُم إن مملثيا ‏ يبنا 
أؤناهم جواراً " أضُتَلْهُمْ رس 1م) 


تحاول القصيدة أن تنقل إلى السامع سطوة تغلب وجبروتها . فإذا 
كان خبر (نحن) الأولى (أوفاهم) ونير (نحن) الثانية (أمنعهم) 
اختلط الامر وضعف المعنى . ويمكن أن تتحفق من الرواية 
الصحيحة بالنظر إلى التغيير الذى حدث ل (ذمارا) ؛ فقد استبدل 
بها (جوارا) . ولا بصح عل هذا أن يكون المعنى (أوفاهم) بل 
(أمنعهم) ٠‏ لاهم إنا يفتخرون بمنعة الجبار والمحفاظ عليه ٠‏ كي 
يتفاخرون بوفالهم للعهود واللمم أى اليمين . وهكذا فإن «الوفاء 
بالعهد , تكاد تكون عبارة ثابثة لهذا المعنى ٠‏ حتى إنها تفضل 
(أصدقهم) . وهى تعبرفى الوقت نفسه عن هذا النفس الطويل فى 
لمقاطع الطويلة الى تتكون منها (أو / فا / هم) ؛ فى حين أن تلك 
فبها مقاطع قصيرة (3 / ق ) وطابع القصيدة غلبة المقاطع الطويلة 
عليها . أما أن (ثمارا) أفضل من (جوارا) فالذمار عام شامل وليس 
محدودا بطلب الجوار » وإنها بشمل كل ما يتلمر الإنسان من منعته 
خيشية ما قد بجره من سوء العاقبة . وهو كما مجاول الإيجاء به لا يرى 


1١ 


فصر بن عبان أتماراى 


هناك من يقف فى وجه والنحن) عنده . إنه يقوم بمنعة الذمار » ومن 
بين ذلك منعة الجار . 


نشثرا سَرْقُم وَسُلَا سَوَْا رس 0م) | 

إن من منهج عمرو فى معلقته أل يعيد اللفظة الواحدة بعد 
الأخرى , ومع أن التغيير من النكرة إل الإضافة لا يؤثر فى المعنى ٠‏ 
فإن الشاعر فد أبدى ميلا قويا نحو استخدام «التئوين» ٠‏ وعل 
الخصوص فى (التاء المربوطة) . وذلك . فيها يبدو من أجل الإيقاع 
الذى يؤكد قوة انفعالاته ومشاعره , ومن هنا فإن التدكير للمفعرل 


المطلق ربما جاء للتقرير والتعميم : 
“-لابوا بالسب رَبالئبَها, 
هنا باللوكِ | نسلئبينا 
مع السَباها إن 5#) 


يؤثر الظرف (مع) فى المعنى تأثيرا كبيرا ؛ فبينها بقوى جدا فى حالة 
استخدام حرف العطف (الراو) , حيث بجمع بين (الغباب) و 
(السبايا) , نجد (مع) تجعل الإياب بهما عاملا إضافيا زمنها ؛ 
وعمرو فى انطلاقة تعبيره لا يتوفف عند حدود الزمان ٠‏ بل يندفع 
ليجمع كل شىء دفعة واحدة ؛ فا أن تجد اللفظة أو الحرف هنا ؛ 
حتى يتبادر إلى ذهنك أنك ستصادفه عن قريب منك . فعلاوة عل 
وجود حرف العطف (الواى) مرة أنعرى فى (وأبنا) . نجد حرف الجر 
(الباء) عاد مرة أخخرى إلى الظهور فى (بالملوك) , كما نتأمل أيضا 
الظاهرة النى تؤكد هذا الانجاه عنده فى تكرار الفعل (آب) فى 
(آبوا / أبنا) , 


0 لت ا تيا 


ألا تَمْرِنُوا إن مم 


لقد أصبح من المسلم به الآن أن التكرار من أهم مقودات فن 
الشاعر . ولذلك فإن المره لن يتردد أبدا فى قبول الرواية الى تسم 
به السمة ؛ وتظهر فيها هذه الظاهرة البارزة التى لا جدال حوها . 
ففى البيت الذى يل هذا البيت أعاد الشاعر الروابة ( أن تَعْلمُوا) 
فى رواية رس 55# / ,)405١‏ 


اح ا ة لكر 


ونفوى هذه الظاهرة الحجة بأن عملية التغيير أو التحريف إنما 
نحدث ليبا المترادفات أو بتاثير الويقاع ٠‏ ومع كل هذا التداخل 
18 


والاختلاط فإننا نستطيم أن نجد جدوراً أولى توجد للمشكلة بعض 
الحلول . فهْنا مثلا (الفتحة) فى (لام) (تعلموا) ٠‏ فى حين نجد 
(الكسرة).فى (تعرفوا) ؛ وقد وضح أيضا أنه إنما يفضل الأولى عل 
الثانية غالبا . 


فنا 


كل سبئة بلاس 
نْرَى قوق | 
5 


نا سينا 
الجا رس 489) 
يحاول الشاعر ههنا أن ينقل الصورة كها هى ٠‏ وفقا لعادئه 
وطريفته , فيقول : إنك ترى بريق الدرع ولعانها » وطبيعى أنك 
لاترى للدرع بريقا ولعانا نحت الدرم , رإنما ثرى كل ذلك فوق 
سطح الدرع . وقد جر إلى ذلك الخطأ توافق الإيقاع ‏ وإلا فإن 
(نحث) ليست مرادفة ل (فوق) . كبا أن المعنى نفسه يتناقض نماما 
معها . 


وإذا كان الشاعر فى هذا البيث ولى البيث الذى سيعقبه , إفا 
يصف الدرع . فإن (النطاق) هو مايشده الفارس عل وسطه إذا 
لبس الدرع ؛ أما (النجاد) فهر محمل السيف . وإذن فالمعنى 
والوضع بتطلبان٠الرواية‏ الأولى ولا يسوغان الرواية الثانية . وكذلك 
فالصورة ذات ارتباط بالدرع وبريفها وليس بالسيف ومحمله , 


*"- إِيا رُمِمَتْ هن الانطال يرما 
رت لما جلو الثرم ونا 
غَلَ رن م) 


وفى هذا البيث نجد سوه الخلط جراء. الإيقاع لاغير ؛ فمعنى 
(عن) فير معنى (عل) هنا ٠‏ وذلك واضح كل الوضوح ولا لبس فيه 


. ولا غموض . إنه يريد أن يقول : إنك ترى جنلود الأبطال . أبطال 


تغلب دون شك ؛ ولذلك وصفهم بالقوم ‏ مسودة لطول إفامة 
الدروع فوق جلودهم . فلن ترى حا ذلك السواد إلا إذا رفعت 
الدروع عن جلودهم بعد عناء الحرب رطول القيال . أما رفت 
وضعها عل جلودهم فإن المتصور أن يكونوا قد اغتسلوا فى فترة 
راحئهم ٠‏ واستعادث جلودهم ألواها الطبيعية بعد أن زال نبا 
العرق والوسخ . والشاعر إنما بريد كها حدد ذلك بأبطال تغلب , 
أن يؤكد أنهم محاربون شجعان تتبين آثار الحرب فيهم . وهم إنفا , 
ججلعرن دروعهم لفترة فصيرة جدا حددها بيوم واحد ؛ ولا يعقل أن 
يكون أراد وضعها على أولئك الأبطال يوما واححدا ؛ لأنه لا يساير 
ادعاءه بأنهم ما إن ينفكوا من حرب حت يتجهوا إلى حرب أخرى . 


:م تان مكو مُعُونُ مُثر 
2-1 الي إِنا 


مُضُوجَن إن 5) 


بجربنا 


لعل الشاعر قد أعاد هنا كلمة (غضون) فى البيت السابق عليه فى 

فوله : 

قينا تمل شاهية لصن ىل 
نَرَى فون النطني ما فمضينا 


يفولون للدرع مئن . وفى كلمة (لغضون) صورة الدرع وقد صفقتها 
الرياح فهى متغضنة ؛ ولذا فلا داع لأن يأنى فى الشطر الثان 
بالرياح لنصفقها وتخلق فيها الغضون ؛ لآن غضون الغدران مستوية 
ينا . وهر إما أن ب (منون) لبحرك بها الرياح فتخلق فيها 
الننضنات . 


مُسَوْمَةُ رس 06م) 


إن استبدال الرواية الأولى بالثائية أحدث اصطرايا ى الإيفاع 
لتعاقب الصفات (مسومة ‏ وب تقائك ) . وهى ‏ بعد طريقة 
تبدو متقدمة عن تفكير عمرو بالنات . الددى نشده الألفاظ 
ورئينها ؛ فإن عطف الجملة (وافتلينا) أي وحود حرف العطف (و) 
يستدعى معطوفا منشاما ل الحالة الإعرابية . وهنا قعل مبنى 
للمجهرل ١‏ كيم أن (عرف) فعل مبى للمجهرل أيضا ؛ والثان 
معطوف عل الأول . على نحو لا يمطئه النظر . وتسقط بذلك 
(مسومة) النى إما جاءت لإلحاق صفة بأخرى فأفسدث المعنى 
الإعران الدى يبعد أن يكون شاعر قديم يفول قصيدته حسبا 
يرحى بها طبعةه قد تعمله , 


إِنَا الاآقوا 
لُوارِسِهِنٌ (س 00م) 


تلرأ إن ") 
رورس (ن «7) 


استخدم عمرو لفظة (بعولة) فى بيث لاحن وفى جميع الرواياث 
من دون اختلاف : 
0-6 َجبَاننا نفل للم ٍ 
لعولننا إنا | 4 قئغثينا 


ويساير هذا الاخمتيار اختياره لألفاظه ٠»‏ فمعجمه محدد بطبيعة 
خاصة' حتمت عليه ذلك الاختيار » ولعل مرده إلى أنه قد قال 
قصيدئه وهر فى أوج غضبه وانفعاله , فلم يثرك له الغضب 
والاتفعال مجالا لتخير الألفاظ وانتقائها . بل كان يرسلها إرسالا » 
وكانت تنثال هى عليه انثيالا . إنه يزكد هنا مبدأ الحباية التى يتعلق 


الت 


الى وليه العحيم 


بها » وهى أشد ما تكون حين تأ حرصا منهم عل حماية من يتولون 
حايته . 

وتتكون كلمة (ندر) من ثلاثلة حروف : حرفان مبهم| (النون ‏ 
و الذال) ؛ فالأول مبه| (النون) حرف يشوس ٠‏ و (الذال» 
حرف أسئانى أيضا . أما (عهد) فمنبا حرفان (العين ‏ و- افاء ) ٠‏ 
والارل حرف حلقى , والحاء حرف حنجرى , بمتاز عن تلك بكونه 
مهموسا أيضا . وقد أظهر الشاعر ميلا بارزا نحو استخدام هذبن 
الحرفين . 
وفد استخدم كلمة (كتائب) فى البيث التالى ٠‏ ومن دون خلاف ل 
الروابات أيضا : 


ألا نتملمرا مثا زِينِكُم 

فهر لابريد أن بفول : إننا نلاقى فوارس ؛ فالفوارس أفراد أو 
حاعات . وإنما الكتائب مجموعات ضخمة من الئاس ٠‏ يمتاج 
ددعها وردها إلى قوة نساويها ضخامة , وهله القوة هى قوة تغلب 
وحدها ؛ وهو المبدأ الذى يقرره ويؤكده فى كل أحواله . وإذا 
سقطت (فوارس) هنا » سقطت معها (فوارسهن) فى الشطر 
الأول ؛ لأن الرواية الثانية التى تق ب (كتائب) ؛ والمعنى الذى يربد 
أن يطرحه الشاعر » يرجحان عدم نكرارها 8 إنه يقرل هنا : إن منا 
كتائب . وم يقل إن منا فوارس ؛ لهو لا يرى إلا أن فوارسهم 
تشكل فى حد ذاتها كتائب . وبما يزيد الأمر ترجيحا الحروف 


الشديدة فى (كتائب) ؛ مقابل الحروف الرخيوة فى (فوارس) ٠‏ 


يَلْنَلِئٌ إبذاناً وبيِهاً 
رأسرَى الى الخمديدٍ 2 تُفوّنهنا 


نع ررب مفئببسا(س0م) 
لفد وقع لنا هذا المعنى فى بيت سابق حين قال : 


ناوا بالساب بالسلبيا , 
أبن بسالكلوك مُمَنْببنا 


وواضح أله لا يريد أن يصفهم فى جوف المعركة , ولكنه يريد 
وصفهم وهم أسارى بين يديه . وكها يدل عليه الشطر الأول ١‏ فإن 
النساء اللوان 'يصطحبهم قمن بتجريد الرجال من درومهم 
وخوذهم . وقد جثن لمساعدتهم فى ذلك . وهن لا يفعلن ذلك إلا 
وقد وقع أولئك الرجال فى الأسر . وأحكمتهم فيود الحديد . وعليه 
فإن لفظة (الحروب) غير مناسبة لا للسياق ولا للمعنى . وإن 
(مقرنينن) تفترض أن يكون الأسرى قد أطبقت عليهم سلاسل 
الحديد . وهكذا فإن الصفة : (مقنعيئا) يمكن أن تنطبق على الرواية 
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فضل بن عبار العباري 


٠‏ فى (الحروب) . أى أن الرجال يتقنعوذ فى أثناء القئال , وهذا شىء 


| معقول ومقبول: ولكن الرواية تحافظ عل كونهم (أسرى) . 


والنسوة أفسمن (ليستلبن) . وكبا هو بين فإن هؤلاء الأسرى 
والنسوة لا يعقل أن يكونوا فى الحرب ؛ فهؤلاء رجال وفعوا فى 
الأسر ؛ وهؤلاء نسوة يجردهم من سلاحهم وهن آمنات . ولدينا 
دليل آخر من القرآن الكريم مثل قوله تعالى : «مقرنين فى 
الاصفادة(77) . ويقول عمرو بن هميل المذلى : 


ناشبغن لمحلام البِبَهٍ عُرّبباً 
مُرْسْلْنَ نل لى القبيدٍ النللم» 


ينضح من هذا البيث والبيث اللى قبله أهم يصطحبون نسونهم 
إلى ميادين الفتال لمساعدتهم فى شئون الحرب . ولرفع معنوياتهم فى 
أثياء احتدام وطيس القثال ٠‏ والمعنى واضح فى قوله : 


لْخَاِرٌ أن از مُونا 


فاللى بقود الخبل إلى القتال هم الرجال وليس النساء ؛ أما 
النساء فيقمن بإطعامها والسهر عل راحتها ؛ أى أن الرواية 


الصحيحة هى (بقئن) . 
مرئلذ عملم المبابِلُ بِنْ مَمَدُ 
8 لك قفني سينا 
َي نر عير شر رس 6م) 


نبدو جملة (غير فخر) غير مئاسبة هنا . لأن كل القصيدة فخر 


' بالأمجاد والبطولات , فكيف يأل هنا ليظهر نفسه متواضما » حتى 


ولو شمل ذلك كون الأمجاد والبطولات معروفة عابم . إنه يفتخر 
ويبالغ فى الفخر » وهذا لا يستقيم مع عدم الافتخار . والشاعر 
بريد أن يبون مركزهم بين قبائل معد , لآن قبيلة بكر معدّبة أيفما » 
وهذا واضح من البيث الذى يسبق هذا البيث حين قال : 


ولذا لإن (نحن تبدو تحريفا ل (فض) . 


:آلا لَبَلِغْ بنى الظء عنما 
كي كت و 
ح يل ازيبل (ن؛؟) 
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لفد اعتدنا فى الشعر الجاهل أن نصادف العبارة (أبلغ) فى كل 
حالة إنذار بمواجهة . كما قال أبو فيس بن الأسلث : ”7 


بل أبَا جضن وَبْمْضٌ الول مِنْدِىر ذو كبارئه© 


ويبدو أنها تحمل من معانى التهديد والوعيد مالا تحمله الجملتان 
الاخعريان ٠‏ إذ نبدو (سائل) أفل شدة منها 3 فهله تنتفى المساءلة 
والجواب . عل نحر يمحمل فى طباته التعقل والهدوه من أجل 
الوصول إلى النتيجة . ولك لا تتردد لى إيصال الخبر بعلف وتحد ٠»‏ ' 
إنها تفرص وافعا كان . أما (أرسل) فتتطلب حرف الجر (إلى) ويخثل 
بوجودها الوزن . فى حين أن الجملئين السابقتين تصلان إلى المعنى 


مباشرة . 
١)-إنا‏ ماأكلك سم الئشس عُشناً 
أبيِنا أن لهي القفشت ببنا 
الأَلّ إن 014) 


لا مشاحة الآن فى أن طريقة الشاعر الفنية وميزتها الكبرى هى : 
إما التجئيس أو التكرار ؛ وذلك جربا وراء تحقيق النغم المتحد » 
عل نحو يرضى فيه نزعة التاكيد والإصرار عل الموقف , لتثبيث كل 
ذلك فى أسماع الآخرين فخرا واعازازا. فأنت نشعر بقيمة هذا 
التكرار وهر يعاود الوقرع ثانية ههنا: (نعسفا / الحسف) . إن 
الخسف أشد إيلاما وامتهانا من الال ١‏ إنه استعباد وتسغير 
للآخرين ؛ وهو إذ يعم الناس كل الئاس بذلك - ياباه أشد 
الوباء ؛ وتكراره حتمى لأنه يرفض ذلك إطلاقا , لقد أبدلت 
الحسف ب (الذل) , ولم براع الراوية أو التاسخ أثرها عند الشاعر » 
وفيمتها بالنسبة إليه , 


:ملالا الب خنىّ فاق نا 
وحن البغر ثلا 
رَمرْض البغررّنه البْخْرٌ 


رُجَوْكَ لخر (س 574/ 8#م) وُمَوْجْ البحر (ل «سفن؛) 


نكاد تتشابه هذه المفردات فى معانيها ٠‏ ولكن الشاعر يجاول دائها 
وكيا هر معروف فى المجتمع القبل ‏ أن يركز عل «النحن» . 
مظهرا بدلك قوة الجماعة ومكانتها . ومؤكدا الضمير الجمعى الذى 
يبرزهم فى كل حال فوق مستوى الأخربن . وفوق ذلك فهناك تقابل 
بين (البر / البحر ) . على نحو يؤدى إلى توسيع رقعة النفوذ النى 
يسيطرون عليها . وإرهاب الآخرين هن طريق عرض القوة ؛ وهر 
ما تهدف المعلقة إلى تحقيقه وبلوفه . 
4 ' ولا تتوقف المعلقة عند حد التعبير عن المستوى الجمعى 
بالضمير (نحن) ؛ فهى تلجا كثيرا إلى الضمير المتصل (نا) أو 
(النون) فى مثل قوله : 


ننبك 


اتيز 1 لمر 


تلقل إلى قمُم رعانا 
3 يَكُونوا في القّه نا مجبنا 
فنا الببش زلبَبك اسان 
وَأ 3 5 : 0200 5 3 


ومع ذلك . ففد روبت بعض الأفعال مبنية للمجهول مثل : 


نهد / تعفد ن 70 ) ١‏ ( لتقل / نَل ن 57 ) . وبما أن الشاعر 


يعبر تعبيرا جمعياً وهو فى غابة تبجحه واستعلائه ؛ فإنه غير ممتاج إلى 
التخفى والثوارى عن الانظار , بل هوطاف عل السطح ؛ بتحدث 
بملء شدفيه , معلنا استعداده لأى لاه مننظر . إنه التحدى للملك 
من جهة . وللناس من جهة أخرى ١‏ ولذلك فلا خشية أو مواربة ١‏ 
بل صراحة بعكسها العنف ويسمها بميسمه . وإذن فالرواية 
الصحيحة لكل ذلك هى البناء للمعلوم وإظهار « النحن ؛ . 


مه وقد نجد مثل ذلك التغيير فى المفردة الواحدة , ونظل عل 
ماهى عليه ولا تغير إلا فى حركة واحدة ٠‏ ولكن ذلك لا يغير فى 
المعنى ولا يؤثر فيه . وربما كان ذلك عائدا إلى كيفية نطق المغردة فيها 
بعد . أو إلى التغيير الصون أو اللهجى من منطقة إلى أخرى ١‏ ومن 
الصعب القطع بواحدة ميا ء مثل : 


وَئْشَنٌ هذة أرفد في خزاز 


رَلَدُْنَا لوق رَلْدِ الراببينا 
ومثل : 
ُنْحَن الْخَابِسُون ببى ارأطيى 
نس مله المزر التربنا 


فا مواقع الجغرافية (سُزْازى / أراطى ) ثأنى أحيانا عليها الضم أو 


. الفتح , أو (خزان) على أنه علم مكر إن 5؟) ولكن من غير أن 


يدض ذلك السمع أو الإحساس 0 إن كان الرجوع إلى المعاجم 
الجغرافية والأشعار الجاهلية ميل نحو محبيل وخعزازى؛ . وهو مسايرة 
للفتحة . والفتحة المقدرة عل الألف المقصورة فى العلقة . 
ومن ذلك ابضا تارب الكسرة أو الفئحة فى مفردة ما بحيث 
بصعب تفضيل إحداهما على الأخرى . وإن كان هناك ما يشجع 


عل الاخذ بالاولى أو الثانية ٠‏ إما للمعنى أو الإيقاع الصوق ٠‏ 
مثل : 
لجنيس أبداناً ‏ د 
لزي فى الحنيد ‏ تكربينا 
ييضا رس 095) 


,فالمفردة (بيضا) رويث بفتح (الباء ) وينصبها ؛ وهذا لا يزثر عل 
الإيقاع الوزنى . والمعنى بالكسر هو السيوف . وبالفتح هو 


مع 


التروع , وكلاهما مقبول . وإن كان مُناك ما يرجح الفتح ١‏ لان" 

حرف المد الطويل (الباء) أكثر انتشارا فى القصيدة من الفتح . 
وهناك أيضا صيغة الفعل فى أزمئته الثلاثة » بحيث يبدو الواحد 

مببا مستسافا إلى جاتب غيره ٠‏ مثل : 

عبددنا وأرمدنا 

0 1 


رُويدأ 

وي 

فقد روى الفعلان (تبددنا / أوعدنا «توعدناء ) بالمضارع والأمر 
رن *7) وإن كان الغالب أن فعل الأمر هو المرجح ؛ لأنه يستجيب 
لطبيعة التحدى النى يعلها الشاعر من غير تردد . 

وعل الرغم من هذا الإبضاح الذى بيناه , تظل المعلفة تحمل ل ١‏ 
طياتها روايات عدة نستطيع عند إخضاعها للمنبج التبع هنا أن 
نفترضص وجهة قد كون مفنعة . والمجال مثروك للقارىه لكى يرى 
شدة الاخثلاف ف الروايات فيها سيان . مع الإشارة إلى الراجح 
والمفئرض صحته . دون الدخول فى تفصيلات كالسابقة . 
يفول عمرر : 


١لا‏ مُبى بسشخبكٍ نامشبخبنا 


0 


َو تُببى مور لالتريناا 
جه فى (ل- ميرم 
و ثيفى امور لالتريسا 


ومع أنه من الثابت جغرافيا أن «الأندريناء قرية بالشام كثيرة 1 
الخمره وأن الشام كانت تزود. الجزيرة بالخمور . فإن صاحب - 
الرراية الاخيرة يفول : «العرب تسمى القرية المنية بالطين واللبن 
المدرة ٠‏ وكذلك المديئة الفخمة يقال لها : « المددرة؛ . وهر تعليل 
لاستبدال النون بالمهم فقط , وإلا فإن (النون) هى المسيطرة عل ٠‏ 
ألفاظ القصيدة » يشاركها فى ذلك الثئوين . إضافة إلى أن الموقع ' 
الجغراق له شهرته باسمه . 


فى رج ؛ ص كار صضص١9)‏ 

ريض كالمفابني بخنلينا 
فعقيقة البرق : ما يبفى فى السحاب من شعاعه ؛ وهيهات أن ٠‏ 
يذهب عمرو هذا الماهب ١‏ إنه يتناول ما هو مألوف سائغ لديه ٠‏ , 
رما هر قريب منه , ولن بصل به الخبال إلى تشبيه السيوف بالبرف ٠‏ , 
فكيف به يشبهها بما تبقى فى السحاب من شعاع البرق ؟ 
م«-رَلدُ هيث بلابُ الى بنا 
يفي - لق ف 

وجاء لى (ل- دهق) 

وَئْدْ هلب كلاب الى بنا 

أى هربث . 


نبنا 


نيلا 


فضل بن عبار العيارى 


وإن كانت الرواية الاخرى : ( كلاب الحى / الجن 77 ) . فإن 
ذلك لن يغير من الامر شيئا لان (هفث) نحريف لاغير , 
قال أبو ذؤيب ٠‏ 
زلا هرما تملبى لِيُبِيد لما 

بلز لبعئني بلنكم يليه" 
وقال جابر بن جنى التغلبى : 
ركان لُنابينا هر كلاإية 


إ- نيا الننس كلهم ميد 
وفد جاء الشطر الثان فى (ل- دحدا )) 
لنشاب في القطرب للاربينا 


وهذا التعليل والنوسل للجمل بالافعال ضعيف ف المعلقة ١‏ لاله 
يان بالمصادر والأسهاء والادواث موفعا عليها الحركات : مقارعة , 
فاك المشريّئ لثرد الملر 
نَسَلْئهَا الرَْامُ إِدَا 

جاه لى 0 دغر ) 
أن مونب مُستون عِدُ 
نُسَلْفهُ الريمُ إذا غرينا 

يقال : غرى العد : برد ماؤه , 

ومع أنه من الراضح أن عمرا يفضل الفتح عل غيره . أنى 
(نصفقها) فى مقابل (تصفقه) . فإن رنين التكرار الذين تحدئه 
(الراه) في (غدر) غير موجود فى (عد) . ومن الملحوظ أن الرئين من 
خصائص المعلقة : إضافة إلى صورة الجمع فى (غدر) إزاء جمع 
المتون , فى حمين أنه مفرد فى العد . 

وبعد كل هذا النقاش والتفصيل . هل وصلنا إلى دحض فكرة 
الاناشيد المتعددة والروايات المختلفة التى مارسها الشاعر نفسسه . 
وأن المسثولية لا تقع إلا على الرواة وحدهم وليس عل الذاكرة 
وحدها ؛ بل إن اللغة نفسها تتحمل للسئولية بسبب كثرة مترادفاتها 
وتداخل لغاتها ؟ 

لقد بيئا أن الشاعر عمرو بن كلثوم كان يعتمد اعتهادا كليا عل 
الجناس اللفظى والحروف القوية التى'نناسب جو القصيدة الاتفعالى 
المنوئر مثل (القاف) و (الكاف) . ركان إلى جائب ذلك يخلق جواً 
مرسيقيا عفريا يعنمد كثيرا عل حرف للد للألف والفتحة ؛ وهر جو 
محاط بكبرياء الشاعر واستعلائه واتفاحاته التى لا حدود لا 

وإذا أردنا أن نحقق إمكانية صحة هذا التحليل ؛ فعلينا أن ننظر 
فى فول فروة بن مسيك المرادى : ( ل طبب) . 


ركنا 


نإن ليك ليون ببسام 


| اناك َنيب تنو تنلين 
دَإذ ‏ طرْمْ ‏ فلي مهْرْبييِنا 


كما 


فهذا البيت يضاف أحيانا إلى المعلقة (ج 15؛ ) . إن نظرة 
فاحصة لهذا البيث لتبين البون الشاسع بين عمرو وفروة . فعمرو 
يمثل روح المنتصر . وفروة بمثل روح للهزوم . وليس أدل عل ذلك 
من هذا التعثر فى ترديد الافعال النى يتجنبها عمرر. فبيت فررة 
بتفق مع روح افزيمة النى غمرث قيلة مراد إثر هزيتها:عل بد 
همدان فى وقمة الرزم15) ٠‏ إنه يفترض الغلبة لقرمه ومنيهم 
بالانتصار ١‏ أما عمرو فلا يتصور هريمة أبدا ؛ إنه منتصر أبدا . 
يسحق أعداءه ويلحق بهم أشلع المزائم فى كل وقت وفى أى 
مكان , ولعلنا نزداد افتناعا بشخصية عمرر وشخصية معلقثه إذا 
ما النبس علينا كل ذلك بقصيدة لأمية بن أى الصلتث عل وزما 
وقافيتها » مطلعها : 
مَرَلْكُ الدَارَ قذ ألرَكْ بلنبسا 

لِرْيِنبَ إذ مل يا للبنعمم' 
فليس من شك أنها وصاحبها نرع تمتلف . وأن عمرا ومعلفته 


نسيج وحدهما . هذا على الرهم من أن أبياتا فى قصيدة أمية قد 
جاءت على منوال قصيدة عمرو. وهى قوله : 


َرنْنَا الجد من تيا بزر 
تلزرنت مابرنا البيبنا 
زلنبانا يرون القفثل هلدا 


وفوله : 
تأنا الشَارِبُونَ ألله صَلْوا 
وُنَشْرَبٌ هُبِرّنَا كترا رطِبئَاا 


رسيجد المتأمل فى هله الأبياث الصنعة الظاهرة عليها . ومحاولة 
لمنتحل أن يفلد أو يفتبس من عمرو . كها يبدو الفرق واضحا بينها 
وبين قصيدة الراعى النميرى المعارضة لا ٠‏ خصرصا فى أبياتها 
الأخيرة ٠‏ حيث نحس بضعف الصرت الفخرى فيها . ففى حين 
برتفع صوت عمرو غاضبا مجلجلا . بتطامن صوث الراعى تطامنا 
واضحا . ويتبين لنا ذلك فى قول الراعى : 


رن الججد نبل 


ع ابس رار 
ل مَربوا 


به حت زربنا"" 

والصورة الاستعارية عند الراعى ورردن المجد: تقابلها الصورة 
الحقيفية عند عمرو دوردنا الماء: , وللجد عند الراعى يشترك فيه 
فيرهم بعهم ٠‏ أما المجد عند عمرو ‏ كما عرفنا ‏ فخاص بهم 
وحدهم 2 لا يشاركهم فيه أحد وكتلك إلماء ‏ رمر السيطرة ل 
الجاهلية ‏ تتحكم فيه تغلب وحدها ؛ أما غيرهم فبشر بون « كدرا 
وطينا, . ولا شك أن منبجنا الذى طفناه هنا سسيسعفنا من التفريق 

كذلك نتضح شخصية عمرو وشخصية معلفته إذا ما عفدنا 
موازنة بينهها ؛ وبين شخصية الكميت وشخصية قصيدته النونبة النى 
يقرل مطلعها : 


ا حيبت نا بَانببنًا 


لفل جلك حورن لتابيت» 


ولعلنا بعد ذلك نتفق فى أن البيتون اللذين أضيفا إلى المعلقة : ما 
أضيف إليهها من أبيات شعارجة عن روح النص وعن روح صاحبه ؛ 
فهما بيئان ليسا منبا فى شىء؛ وها : 


منراً مُئْفكُ بِنْ غيد تبح 


الدُنّ نَِبَِيِلُ السُبببا 

نوه ألرهة بنا وَفو ناص 
رَإِنْ كمرٌ فت سه المالبنا 
رن 04 


* رواباث المعلقة والرموز المستخدمة لها فى التحليل : 


(ت) أبو بكر يمبى بن على بن محمد بن بسطام الشيبالى التبيزى : 
كتاب شرح الفصائد العشر ٠,‏ نحقيق : شالر جيمز ليالك 
كلكتا . مطء دار الإمارة 1444 م ) صن 114-1١١8‏ . 


رن) .وم (1899 5/165 ؛قومللمقاة تمناظ رعاملاقلة .15 
,1439 


الروايه الصحيحه 


وانظر أيضا : ,قتم206 529768 156 ,ممفمطمز .18 
.130-165 .28 (1894 ,مه © عومندآ ,رومقوما) 


(ز) أبو عبد الله الحسن بن أحمد بن الحسين ؛ الزوزن شرح 
القصائد السبع (بيررت ١‏ دار بيروت 7لا19 م) صل 
11 ' 


(س) أبو جعفر أحمد بن محمد النحاس , شرح القصائد التسع 
المشهررات . تحقيق : أحمد خطاب ؛ ( بقداد؛ مط 
الحكرمة 14# ه/141#! م) فى 05 ص 
#ات هت الالأس للف 


(ب) أبو بكر محمد بن فاسم الانبارى . شرح القصائد السبع 
الطوال الجاهلبات ؛ تحثيق : هبد السلام هاروك ( مصر ٠‏ 
مط ء دار المعارف ط ؟ ؛ 1948٠‏ م). صن 584 114 . 


(ج) أبو زيد سحمد بن الخطاب الفرئى ؛ جمهرة أشعار العرب ؛ 
نحفيق : محمد عل الفاشمى ( الرياض ٠‏ مط جامعة الإمام 
محمد بن سعود الإسلامية ط أولى ١46‏ ه-/ 19174 مت 
140 هامراهؤا م) ص /اى” 1١8‏ , 


َي أبو الحسن أحمد بن فارس ؛ معجم مقاييس اللغة ؛ نمنيل : 
عبد السلام هارون (القاهرة . الخائجى ط#*#- ١4١5"‏ 
هى/امؤام) 


(ل) ابن منظورب اللسان , 

» » نيما يتعلن بالحروف وصفاتها : الظر : 

-إبراهيم أئيس . موسيقى الشفر؛ (مصر مط الفلية 
الحديثة ط4 7اؤام) صن 74 1١‏ . 

يوسف الخليفة أبر بكر ١ه‏ أصواث القرآن ٠‏ (اخرطوم ٠‏ مكتبة 
الفكر الإسلامى ط- أولى 1187 ه/ 1910 م) صن 
ومسا كم فلاس لالاى أمس كمس 44 . الخ , 
-احمد مختار عمر . دراسة الصرث اللغرى ؛ (القاهرة ‏ مط 
سجل العرب ط ؟ 119487 م. صن 508-١517‏ , 
كمال إبراهوم يدرى , غلم اللغة المبرمج , (الرياض ؛ مط 
جامعة الملك سعود 407١1ه-/1485‏ م): صن ١أاس‏ 
#«1, 


مم1 


فضمل بن غبار العيارى 


١س‏ ريس بلاشير, تاريخ الأيب العرى . تر : إبراهيم الكيلانى . 
(تونس , مط مصبئع الكتاب , ط أولى 1407 له / 1441م ,صن 
كلس ةفل, 


؟ - ,1972 ع2 ,اونا ملذ0 ,ملط0 ردماتفو1 لهع0 م1 ,يعللام2 .3 
.194 .م 

* ب لهة ناه معممام8 وزممع ماطهم لمعاسمات» كعلنات2 .1 
الإأمكمة لدعا ممعلمصسم عنا 4ه تمدعنان1 ,وملاشم]' مجن 
.2 .م (1976) 210,16 


4 - أبربكر محمد بن الحسن بن دربد , الاشتقاق , تحطيق : عبد السلام 
هارون . ( مصرت مط السئة المحمدية 4ه / ددؤام) ص 
افيه 


© - أبرعبد الله محمد بن عمران بن مومى المرزبال . الموشح , تحفي : على 
محمد البجاوى , (مصر , مط لجمنة البيان العرى 4م )ص هو 

, 7١8 ص‎ ٠ القرئى : جمهرة أشعار العرب‎ - ١ 

7” د المصدر نفسه , ص 5١8‏ , حص ١٠؟,‏ 

- أبو حمد عبد الله بن مسلم بن قتية ؛ الشعر والشعراء . تحقيل : أحمد 
ميد شاكر ( فصر دار لمغارك 3 م) صن لولم "70 

؟ - إيراهيم بن ممد البيهقى , المحاسن والمساويء . (بيروت ‏ دار صافر 
لهل “ايان لبييفة 

١ت‏ محمد بن سلام الجمحى . طبقاث فحول الشعراء . تحقين ؛ محمود 
عنمد شاكر (مصر دار المعارف للطباعة والنشر 1481 م ) ص 159 ., 


. المرزيال » معجم الشعراء. تحفيل : عبد السثار أحمد فرج‎ - ١ 
7 معص‎ 141١ / مط معيسى الببى الحلبى 1774 ها‎ ٠ (القاهرة‎ 
.م ... م0 م1 ,تعلنا2126‎ 195 7 ت١‎ 
24. ات لوطا لح ازجامه" ها والسساسم العامة ,وموماة8‎ 171“ 
,منهفة؟ ما نمه فاتدم ,مم00 عاطوعة علسعاططحم 2156 طذ رلن8 عن‎ 

بومانماة 
14 لجع 04 متزلممة لمتتدعيتة م ملموعن1 وممج-وهم 1 
مم مهقن31 كه اممول لعسداعمصمييز دوع رهاز 156 : (1) ممع 
]0 ملازلققة لاتنصمنن5 ه مذمةج10 ,148-184 ,وم (1975) 6 .00 وماشساى 
(1976) 1 ,0 رسواطمقلا ردملعالا ودعظ ه15 ,(11) ,لم20 متسعلياءهم 
كردا 


ومع ذلك فإن دراسته المتأخعرة لقصيدة عمرو تتلفة تام الاختلاف عن 
دراسئنا هنا : كبال أبو ديب , الرقى المقتعة . (مصر . مط اطيلة 
المصرية العامة للكتاب ١هةا‏ م) ص 519 194. 

ب .262 ع2 ,75-26 ,35 -52 ,28 ..لوج0 م1 ,عمللامج 


1 س ابن فتيبة ؛ الشعر والشعراء , ال البن‎ ١ 

- المرزيان , الموشح ٠‏ ص 111-1١١‏ 
بل إن ابن دريد يجمل إنشاد تقصيدة الحارث بن حلزة ليس بين بندى 
مرو بن هند بل بين هدي المنذر بن ماء السهاء . الاشتظاق ص 40" , 

“18 اس هب الله أبر البقاء اللزيدى , المثاقب للزد.ية . غخطوطة امتحف البريطان 
رلم 296 ,23 الث الورقات 18 . 1١8‏ ب , 

. ٠١ التبيزي : كتاب شرح القصائد العشر ص‎ - ١ 


184 


٠١‏ - فلقد أشير فيما أشير إليه من دواعى العداوة رالبفضاء ون الاثنين ؟ن عمرو 
بن كلثوم رفع يده فلطم حجر بن خخائد بين يدى املك , فغضب الملك 
وقام ابن كلثوم . فلما كان الليل أقبل حجر حنى دشل عل عممرو بن كلثوم 
قبته فلطمه فنادى آل تغلب , ريصف الرواية وضعا شبيها بوضع 
انفضاضض تثلب عل غيم الملك حين قال : فرالله مازالث الخيل تثرب 
حنى ظندث أن الأرفس كلها خيل ؛ لم يقول : دفلما كان آخر ذلك إذا مناه 
بنافى فو خصر الملك : با حجر بن خائد . أنالك جار » ٠‏ وثثيين كراهية 
عمرو بن هند لعمرو بن كلثوم بعد أن أجار حجرا رقال له : «اقدلت 
الرجل» ٠‏ لأجابه حجر بل لطمته . قال عمرو له : وأف لك؛ . انظر 
التريرى : ص 358 , كتاب أشعار الحياسة ٠‏ لين : يورم وهلم 
غرشغ ربن 6كما) , 
وانظر هجام عمرو بن كلثوم المرير لعمرر بن هند وفبديك الشديد له : 
عمرر ابن كلثرم , تحفين : فريئس كرئكو, جملة المشرق س ٠١‏ .م ١‏ 
ترز 1551م. ص إؤه- دؤه, 

,1 598 -المزيدى , المناقب ,... ورقة‎ "١ 

7١‏ سالمصدر نفسه . ررقة م7 1ا. 

9 - مصطفى الغلابينى ٠‏ رجال المعلقاث العشر . (بيروث المكتبة العصرية 
طد ام ص 169. 


4 القرشى . الجمهرة , ج أدصضص 5١6‏ 
5- سيد بن عل المرصفى . رفية الأمل . (مصر مط النيضة . ط آيلى 
الل هخ 19ؤاام) جا ص 110 
- ممونامة دملاهاعاة مل أه لمملرمسة ار رتطلة«3)0-م امسملهة 
190 امشناغة ,206 ماطويم لمطمممك ها أممادمح له تور 
ر#ماصدا!) (1906 روطام جمة) متسماط 6 اطدعة فى مث ممممجهدمن. 
,519-40 ,22 (1967 


رانظر أيضا كتابه : الشعر الجاهل . ميج فى دراسته رتقوهه , 
القاهرة ‏ مهل الدار القومية ككؤا م) ج ؟, 


77 هس يوسف اليرسف ٠‏ بحرث فى المعلقات (دمشق , مط . . وزارة الثقاقة 
لط 7 امف 

8 - دبوان الأعثى , نحفين» محمد حسين (مصر ؛ مط ؛ الثموفجية )146٠‏ 
ص 66 1 

4 - أبر عبادة الوليد بن عبيد البحثرى الحياسة تحقيق لويس شيخر (بيروث » 
مط هار الكتاب الربى ط ؟ 0م1/ 11579 م) ص م 

“د الزييدى : القاج ٠‏ وبلط , 

-١‏ دهوان جرير : تحفيق إيليا حاوى (ببروت ‏ دار الككتاب اللبئان ط أولى 
كذؤا م) ص 956ا, 

"7 أبر عل إسماعيل بن الفاسم القالى : الأمالى . بيروث . دار الاهاق 
اجنين جه كنا صن 15# تنوف / الام 

17 شرح دبوان عثارة بن شداد : نحفيق . عبد المنعم عبد الرؤوف شلبى » 
القاهرة مط شركة فن الطباعة ب اث , ص ١#‏ 

4 ديران عسرر بن كلثرم . عن 64«. 

0 أبوسعيد الحسن بن الحسين السكرى , شرح أشعار الهلليون ؛ تحفين : 
عبد السثار أحد فراج مود ميد شاكر ( مصرب مط الميل 
داه / عكخام .)اج "ل ص 11١5١ا.‏ 

القرآن الكرهم سورة ( ص ) آبة رقم 8 . كما وردث الآبة نفسها فى 
سورة (إبراههم ) آية رقم 14 , 


عت :السكرى ٠‏ شرح أشعار الذليئ ج ؟ ؛ ص 419 . 
وقال مليع : 1 
ناسحى بلجزا الطحى كانسة 
نكبك فك عنه السلاسل 
المصدر نقسه ٠‏ ” وي ص .١٠١١١‏ 
4 هيوان أئ فيس صينى بن الأسلث , تقيق . حسن تحمد باجودة ( فصر 
مط . السنة للمحمدية 1691 / “89ام) صن 4 . 
وقال قيس بن الخطوم : 
إلا ابعنا ا الخررجحر رِسفةٌ 0 , 
رسالة حل لمث نبها قفندا 
ديوان فيس بن الخطيم ‏ لحفين : ناصر الدين الأسد ( ببروث ؛ دار 
صاير. ط 9 الغا ف/ 9ااؤام) ص 3١5‏ , 
4 السكرى ٠‏ شرح أشعار اللللين ؛ جه ١‏ , ص 96. 
4 أبو العباس المفضل بن تحمد الضبى ؛ المفضليات . لحقيق : كارلوس 
يعقرب لايل ( بيروت ‏ مط الأباء المسوعيين 147١‏ م) . ص 44١‏ , 
1 أب جعفر محمد بن جرير الطبرى ؛ تاريخ الرسل والملوك . لحفيق : محمد 
أبو الفضل إبراهيم ( مصر فار المعارف 1977 م) جه 8؛ ص 
وا , 


3003 المصدر ئقسه . صن "لاس 1"8, 


ابر زراية الس خيديه 


“4 هيوان أعية بن أي الصلت . تحقيى : بشير يموث ( بيروث - مط - 
الرطنية ؛ ط. أولى ١81‏ ه/ 1174ام). ص 311. 
414 للصثر نقسهة؛ صن -١١‏ 8؟. 
6 هيوان الراعى الدميرى ‏ تحفين : ولهبرث فايبرت ( فيسبادن ٠‏ فرائس 
شتابئرا ١4:4‏ ها/ *حؤام). صن 501-1597 , 
1؛ ‏ ديوان الكميث الأسدى ٠‏ لحقين : دايه سلوم ( النجف ؛ مط ؛ العيان 
)اج 1 صن 114 وانظر ص 1١6‏ 54( , 
وانظر : هيوان ابن الدمنية » نحفيق : أحمد رائب النفاخ ( مصر ‏ مط 
المحنى 7/4اه) ص ١6ال .,١64‏ 
ومن الرواياث الفاسدة للقصيدة رواية الإبشيهى : 
تر إن مملك ‏ هل اللاو 
تند سبلت مُهْوّد : 
4 مسن افك اللانسيبمًا 
شهاب الدين بن تحمد الإبايهى ( المستطرف فى كل فن مستظرف ( فصر ٠‏ 
مط _ مضطفى الياي الحلى ط ‏ الأخخيرا 1790/1 ه 14821 ) جا ؟ صن 39 , 
ويا لابق مع طبيعة المعلقة ولا طبيمة صاحبها ما نسب إليه من قوله : 
0-7 نئل زلبشبينا 
الزبيدى , الناج : ١‏ قرنفل 2 . 


رسائل حامعيه 


مفهوم الواقسعية 


عرض لرسالة الماجستير الى تقدم بها الباحث مصطفى عبد 
الشالى مصطفى إلى قسم اللغة العربية بجامعة الاسكندرية , 

وفد أشرف على الرسالة الاستاد الدكتور السعيد بيومس 
الورفى . نافشها الاستاذ الدكتور محمد مصطفى هدارة, 
الاستاذ الدكتور سيد حامد النساج , 

وأجيزت الرسالة بتقدير جيد جدا . 


سعى هذا البحث إلى دراسة أممال القاص محمود البدوى 
رف'فلح كمكام), الذى ولد فى أسيوط ؛ وعاش ومات لى 
مصر. وقدم للمكتبة العربية رواية وإحدى وعشرين مجموعة 
قصصية . وكتابا فى أدب الرحلات . فى حقبة ما بين عام 
وعاؤزاه- مهمؤل , 

وقد انقسم البحث إلى مقدمة وأربعة أبواب وخائمة ٠‏ وثبث 
بالمصادر والراجع , 

فى المقدمة نناول الباحث القصة القصيرة فى الأدب العرى 
الحديث ١‏ فقد كان أمام أدباء العصر الحديث فى مصر حين أخدوا 
يعاجمرن فن القصة القصيرة اجاهان مترايزان : 

الائجاه الاول يثمثل فى ما وصل إليه الشكل القصمى فى الثراث 
العربى من الأمثال والحكايات والاخبار والحامات . والائجاء الثانل بنمثل فق 


تلك اللهاذج القصصية المترجمة . النى تنتمى فى أغلبها إلى نتاج' 


العصر الروماتسى . 
وقد وقف هذان الاتجاهان فى البداية على طرف النقيض ؛ لطبيعة 
الصراع الذى كان بين أنصار الانجاه الغرى وأنصار إحياء التراث 


لحل 


فى أدب محمود البدوى القصصى 


(ومنجقلرع كوول) 


عرض : مصطفى عبد الشاق مصطفى 


العري . وقد انمه أنصار الثقافة العربية إلى إحياء الشكل العري فى 
حكاياته ومقامائه وتمثلها ١‏ واتهه أنصار الثقافة العربية . إلى الكتابة 
عل مثال ثلك النماذج المترحمة . وكان لما قدمته هذه المحاولات 
الأولى ؛ سواء منها ما عمد إلى إحياه الثراث العري أو ما انهه إلى 
نقليد الشكل الغرى ‏ كان له أثره فى خلق رمى قصمى بين القراء 
والأدباء . وقد مهد ذلك للقصة القصبرة أن تحتل مكاناً ها فى الادب 
العرى الحديث . وقد تقدمث القصة القصيرة فى مصر بفضل رواد 
حمسة هم : محمل يمور , وغيسى عبيل ؛ وشحاته عبيد ؛ وحمود 
تيمور, وحمود طاهر لاشين , 


وحمود البدوى واحد من جيل عاضر جيل الرواد ٠‏ واستوهب 
نجربتهم الفنية والفكرية » وساهم معهم فى تأصيل هذا الفن 
الجديد . إلا أن تجربته الفنية كانت أكثر ثراءً وامتداداً ١‏ فهر ينتمس 
أصلاً إلى جيل الوسط الذى بضم عددا من الكتاب المبدعين ؛ 
أمثال محمد عبد الحليم عبد الله . وأمين يوسف غراب . رئجيب 
فرظ ٠‏ وغيرهم , 

عاش البدوى تجارب الرواد وسعيهم لتأصيل فن القصة لى 
الأدب العرى الحديث ؛ وتعرّف الفن الجديد فى إبداع الكتاب 
الغربيين ؛ ومن ثم انمه إلى بلورة رؤية خاصة به فى صيافة تحرص 
على الالتزام بالتقاليد الفنية لهذا الفن . وكان نتاج هذا رواية 
وإحدى وعشرين مجمرعة قصصية , أبدعها فيها بين عام 1970 ؛ 
عام صدرر روايئه ( الرحيل ) . وهام 1446 ؛ وهر العام الذى 
أصدر فيه مجموعته الأخيرة ( السكاكين ) . 

وندمت هذه الاعمال عالما فياضا ثربا » طرح رؤية الكاتب 


وتطور هذه الرؤية » كبا طرح تطور تعامله مع الشكل الأدائى 
كذلك . 

ثم أوضح الباحث نطور مفهوم الواقعية فى إبداع الكاتب ؛ فقد 
بدأ محمود البدوى إبداعه القصصى فى ظل مفهرم لم يكن قد تبلور 
بعد للوا افعية ؛ إذ كان المستقر فى الأذهان آنذاك أن الواقعية هى 
تداول المشكلاث الاجتماعية بقصد الإصلاح الاخلاتى 
والاجتماعى , وذلك دون النظر إلى طبيعة الرؤية الوافعية فى التناول 
والأداء . فالرومالسية تبثم بالمشكلاث الاجتماعية كما تبثم 
الوافمية , لكن هناك اختلافاً فى التناول بطبيعة الحال , لاخثلات 
المنظور الرومانسى عن الواقعى . ومكذا كانث الاعيال الأول 
للبدوى مزيها من الواقعية والرومانسية . تبلور لها مفهومها الواقعى 
بعد ذلك فى مرحلة تالية , تطورث فى دورها من مجرد الرؤية النقدية 
والتسجيلية إلى رؤية نجمع بين التسجيل والنقد والتحليل . 

وفد أراد الباحث فى هذه الرسالة أن يدرس مفهوم الواقعية لل 
قصص محممود البدوى من خلال منيج يعتمد أصل على النص الأدى 
قراءة وتحليلاً , ويحاول من خلال هذا الممبج أن يدرس المضمون وما 
المضمون وأسلوب الاداء الفنى أو ما يسمى أحيانا بالمعمار الفنى 
للئصة 


وفنا لهذا المميج فسم 'الباحث بحثه إلى أربعة أبواب : الباب 
الاول ( مدل لتمهيدى للدراسة ؛ وينقسم إلى فصلين : 


الفصل الأول : الواقعية فى القصة المصرية القصيرة ؛ نشأما 
وتطورها . 

تناول الباحث فى هذا الفصل نشأة الواقعية فى الأدب العري 
الحديث وتطور مفهومها فى القصة العربية الحديثة من خلال صورها 
التى قسمها الباحث إلى وافعية رومانسية ووافعية اجتهاعية .وواقعية 
نحليلية , وواقعية متفائلة , ووافعية فلسفية , ووافعية نفسية ٠‏ 
وقصة ثيار الوعى . 

ومن خلال تلك الصور ثناولك الباحث أهم الخصائص 
والاعلام . مع تحليل بعض النهاذج التى تمثل الاحهاء , 

فالواقعية الاجتاعية من أهم كتبها يمبى حفى ؛ والواقعية 
التحليلية من أهم روادها محمود البدوى ؛ والوافعية المتفائلة يعد 
يوسف إدريس من أهم كتامها ؛ والوافعية الفلسفية من أهم كتتابها 
نجيب محفوظ ... إلخ . 

رجاه الفصل الثان فى الرسالة بمئوان « المؤثرات الواقعية فى 
أدب محمود البدوى ». وينقسم إلى قسمين : مؤثرات عامة ؛ 
ومؤثرات خاصة . 

تنارل الباحث فى المؤثرات العامة ظروف العصر السياسية ٠‏ 
الثقافية » الاجتماعية والانتصادية » الفكرية . 

أما المؤثرات الخاصة فهى العوامل النى كونث محمود البدوى 
ثفافيا وفكريا ووجدانياً وفني ؛ ووجهته وجهة واقعية ٠‏ تعاونت فيها 
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عرامل النشأة والتربية والبيثة والثقافة وفيرها من المؤثرات الخاصة , 

أما الباب الثانى فيعد من أهم أبواب الرصالة ٠‏ وهو بعنوان 
و عالم محمود البدوى القصص » ١‏ وفد قسمه البلحث إلى أربعة 
فصول : 

الفصل الأول : يختص بعالم القربة ٠‏ وفيه تناول الباحث 
القصص الى تدور أحدائها فى القرية؛ سواء فى الوجه القبل أو 
الوجه البحرى , من خلال تأثير القرية عل الكائب ٠‏ ورؤيته 
للقربة , وتمثله إياها لى إبداعه الفنى . وقضاياه الفكرية النى عرضها 
من خلال مفردات عالم القرية . , 

الفصل الثان : يختص بعالم المديئة » وفيه تناول الباحث تجسيد 
البدوى لعالم المديئة من خلال نظرته الواقعية ٠‏ واستيعابه الجوهر 
المديئة » وموقف الكائب من المديئة . وذلك كله من خلال قصس 
دارث فى المديئة ؛ خصوصاً فى القاهرة والإسكئدرية والسويس . 

أما الفصل الثالث فجاء بعنوان ١‏ الأجواء الأجنبية فى قصص 
محمود البدوى » , ويرى الباحث أنها تمثل محوراً مهما من محاور 
محمود البدوى التصمى . وفد عكست هذه الاجواه مكونات 
شخصية محمود البدوى , وأبعاد موقفه من الإنسان ؛ ومفهومه 

وقد زار ححمود البدوى كثيرا من دول أورويا الشرقية ٠‏ وانعكس 
ذلك فى أدبه ٠»‏ نتعددث موضوعاته بتعدد البيئات . 

ويا الفصل الرابع بعنوان (الجنس فى قصص محمود 
البدوى ) . 

وفيه أوضح الباحث استغلال البدوى للجنس لتقديم الأبعاد 
الاجتماعية والبيولوجية للإنسان ؛ فالجنس يمثل الما خاصاً عند 
البدوى , استغله الكاتب لتعربة النفس البشرية . متأثراً فى هذا 
بعلم النفس , وألف ليلة وليلة ٠‏ وبالكتاب الغربيين ٠‏ بخاصة 
البرئو مورافها . 

والباب الثالث من هذا البحث بعئوان د تطور مفهوم الوافعية ل 
أدب محمرد البدرى التصصى » . 

بدأ الباحث هذا الباب بنظرة عامة . تثاول فيها تطور مفهرم 
الواقعية فى أدب محمود البدوى . ثم بعد ذلك قسم الباب إلى ثلاثة 
فصول : ١‏ 
الفصل الأول : الواقعية الرومانسية , 

وفى هذا الفصل من الرسالة بين الباحث ارتباط جيل البدرى 
بالرومانسية فى بدابة أعمالهم ٠‏ وتائرهم بالمنفلوطى . ومن أهم رواد 
هذا الاتجاه محمد عبد الحليم عبد الله . ثم ذكر الباحث خخصائص 
القصة القصيرة وملاحها لدى هذا الجيل , مع عرض غماذج للقضايا 
التى تعرضوا لا . 

ثم تناول الباحث الرومانسية فى أدب محمود البدرى القصصى ٠‏ 
خصرصا فى رواية « الرحيل ؛ ( 1455 ) والمجموعة القصصية 
المسهاة « رجل » (145 ) ١‏ لأهما بثلان هله المرحلة . ثم بين 
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مصطفى عبد الشاق مصطفى 


ملامح الرومانسية والواقعية فى إبداع هذه المرحلة ٠‏ وتداعل 
الماهيين فى فن الكاتب . وفى نشكيل رؤيته . 

وفى الفصل الثانى ( الواقعية الاجتباعية ) تناول الباحث العوامل 
التى أثرث فى تكوين النظرة الواقعية عند جيل البدوى . ثم تناول 
بالدرس والتحليل ملامح الوافعية فى أدب محمود البدوى 
القصصى , النى كانت فى بدايتها وافعية اجتماعية ذات صبغة 
نقدية ؛ تبثم بنقد أوضاع المجتمع وكشف عيوبه من خلال نظرة 
تسجيلية تبنم بالملاحظة والرصد , 
الفصل الثالث وعنوانه ١‏ الواقعية التحليلية » : 

وفيه تناول الباحث تطور النظرة الوافعية عند الكائب » حيث لم 
تعد تكتفى بنقد الأوضاع الاجتباعية . بل انجهت إلى نحليل الأبعاد 
والظروف ؛ فالفرد والواقع فى كليهما نتاج ظروف ومؤثرات بعضها 
خاص وبعضها عام . وفى هذا الفصل انتهى الباحث إلى أن محمود 
البدوى بعد من أهم رواد الواقعية التحليلية فى القصة القصيرة فى 
الأدب العري الحديث . 
الباب الرابع : د عئاصر البناء الفنى فى قصص محمود البدوى » . 

حلل الباحث عناصر البئاه الفنى فى قصص محمود البدوى مبيئاً 
كيف كانت هله العناصر انعكاسا طبيعياً لرؤيئه الوافعية فى مراحلها 
المختلفة ؛ وذلك من خلال ثلاثة فصول : 
الفصل الأول : ١‏ الحدث ؛ . 

وفيه تئاول الباحث الحدث ل القصة القصيرة بعامة .ثم الحدث 
فى قصة البدوى بخاصة . والحدث عنصر أسامى من عناصر القصة 
الفصيرة عند محمود البدوى ؛ فهر يركز على حدث رئيس داخل 
إطار الوحدة المكائية والزمانية . كذلك أوضح الباحث أن للمكان 
المنحرك دوره فى قصص البدرى , 
الفصل الثاى : «١‏ الشخصيات » . 

وفد بين الباحث دور الشخصية فى قصة البدوى ؛ فالشخصية 
عنصر مؤثر وفعال فى ثم الحددث ١‏ ومن هنا عتم بها الكائب اهام 
دفعه إلى تقديم الشخصية ص الخارج ومن الداخل . ثم بين 
الباحث تردد شخصيات البدوى بين الخير والشر . كها درس دور 
المرأة ى قصة البدوى .» حيث تكمن المرأة وراء أغلب 


الشخصيات . ويكون ذلك من خلال علاقة جنسية فى الغالب 
الأعم , 
الفصل الثالث : د لغة السرد والحوار»؛ . 

بدأ الباحث هذا الفصل بمقدمة فى وظيفة اللغة فى الأدب . ثم 
تناول أسلوب الشخصيات وأسلوب الحوار . واهثم اهتيادا خخاصة 
فى هذا الفصل بدراسة ارتباط اللذة بالأحداث والشخصيات ٠‏ 
وملاحظة تطور لغة السرد بتطور مراحل الوائعية فى قصص 
البدوى ؛ فاللغة فى المرحلة الرومانسية مثلاً لغة عاطفية انفعالية » 
مع تأنق واضح فى الصيافة . 

وفى المرحلة الواقعية تصبح اللغة داة توصيل ونقل للافكار فى 
صياغة وافعية امتزجت بالتحليل النفسى فى المرحلة التحليلية . ثم 
درس الباحث عفهوم القصة الشعرية عند البدوى », وناثره فيها 
بالكائب الرومى أنطون تشيكوف , وأخيرا درس الباحث الحوار 
عند البدوى . ومزْجه بين العربية والعامية أحيانا ٠‏ تبعا لما يفتضيه 
الموفف . 

ثم شنم الباحث رسالته بخائمة تتضمن أهم النتائج النى توصل 
إليها ٠‏ فأاوضح كيف أن الواقعية كانث هى السمة التى ميزث أدب 
محمود البدوى التصصى » وأنه فى وائعية هذه بدأ متردداً فى مرحملة 
إبداعه الأولى بين الواقعية والرومانسية . فمزج كثيراً من المشاعر 
والافكار الرومانسية برؤية وافعية لم تكن معالمها قد تحددت بعد ,. 
ثم نطورث هله الرؤية إلى وافعية اجتاعية , اعتمدث اعتمادا كبيراً 
عل الواقعية النقدية الغربية فى كشفها من مشكلات المجتمع وفضح 
أسراره الخفية . ولم تلبث الرؤية الواقعية عند البدوى أن تبلورت فى 
مرحلة أكثر نضجا ووعيا . هى مرحلة الواقعية التحليلية ؛ حيث 
أصبح البدوى باتجاهه إلى التحليل الخارجى والداخل للشخصيات 
والاحداث ؛ من أهم كتاب الواقعية التحليلية فى الأدب القصصى 
الحديث فى العالم العري , 

وفد حرص الباحث فى هذه الدراسة عل أن يوضح تضافر 
الشكل والمضمون ؛ وانعكاس المضمون على البناء المعمارى للقصة 
عند محمود البدوى ؛ ثم ذيل البحث يثبث بالمصادر والمراجع النى 
اعتمد عليها . 
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يفنا 


نصوص من النقد الغربى الحديث 


ت . س . إليوت 
جدوى الشعر وجدوى النقد 
دراسات فى علاقة النقد بالشعر فى انجلترا ( المزء الثالث ) 


يد الشمال 
- آراء حول الاستعارة ورمعق المصطلح « الاستعارة » 
نيكاكد تممه 


نصوص من النقد العربى الحديث 
الشيخ نجيب الحداد 
الأدب المقابل وبداية الأدب المقارن 


فى الدراسات العربية الحديثة الشيخ جيب الحداد 
ومقابلة بين الشعر العرى والشعر الإفرئجى 


فى الكتابات المبكرة فى النقد العربى 


تاليف : ت هاينريكس 
ترجمة : عد 0 


امم 


كاتب هذا البحث هو فلفهارت هايئريكس مذططعاة5 اتتعقاه 19 . وهو مهتم فى أبحاله بالدراسات 
العربية المتصلة بالأدب والنقد القدمين . وهو يعمل أستاذاً فى « قسم لغاث الشرق الأم وحضارائه ) بجامعة 
هارفارد بكمبردج فى الولايات المتحدة الأمريكية » ويقوم برئاسة القسم مئل بضع سنوات ٠‏ 
له بحوث متعددة تتصل بالأدب والنقد والبلاقة ١‏ منبا مؤلف عن صلة النقد عند حازم القرطاجنى بالتقد عند 
أرسطو. وقد نشر بالألمائية سنة 1116 فى بيريث ندره المعهد الأمان للأبحاث الشرقية ) ٠‏ وعنواله : 
ا ساس و سيت 
وللاجومة #معاامامااعة قله /لا3 


ومنبا بحث ديد الشمال ؛ آراء حول الاستعارة وبعنى المصطلح « استعارة » فى الكتابات المبكرة فى النقد 
العري ؛ . نشر بالا لجعليزية سئة 19197ء وهو موضع الترجة الخالية . ومنها بحث عن ( الاستعارة والبديع 
رالعلاقة المتبادلة بينبها فى الكتابات النقدية العر بية المبكرة ) ٠‏ نثمر بالا نجليزية سنة 1١9444‏ لى جلة تاريخ 'العلوم 
العربية والإسلامية , التى يصدرها فؤاد سيزكين من معهد ناريخ العلوم العربية والإسلامية , فى إطار جامعة 
فرائكفورت بألائيا القربية . ومنها بحث عن «الاستعارات المزدوجة فى الشعر المحدث ( العبامى ) :- نر 
بالإنجليزية سئة 1945 . 

يف الف فى هله الدراة إلى اع تكرت حول أن معى مصطلع : الاستعارة ) فى باية امهدده أل 
الكتاباث العربية المتصلة بالنقد والبلاغة ب يال القرون الأولى من الإسلام , كان غتلفا اختلاذاً جلريا عرا تطور 
إليه هذا المعنى فيه بعد . فهو يرى أن لمنظرين الأوائل كانوا فى كتابتهم عن الاستمارة لا يرون فيها إلا ما مله 
و الاستعارة المكنية » حسب المصطلع المتأخر للبلافيين ؛ كبا تبدو فى البيت المعروف للييد : 


وفداة ريح قد كلفت وقررٍ إذ أصبحت بيد الشبال زنابها 


ومن لم كانت تعريفات المنظرين الاوائل وشواهدهم ونعليقاهم ‏ كما توضحها الدراسة ‏ تنصب على هذا 
النوع من الأستعاة . وتقعى تعريفات امنظرين الأول وشواهدهم يليد إلى أذ تع عسي و سارو لك 
إل فيه » لو تل امع من هىيء إلى ىم » م لكن ما يستعصلوه ٠‏ وأن حرصم ل شوو و كش 
قائمة على النشبيه ‏ رإنما كانت تعتمد التمثيل ٠‏ ومن هنا وجد تبادل بين كلمة مَثْل وليل واستعارة فى الكتاباتث 
المبكرة فى هذا المجال . 


1 


سعاد المائع 


بعد ذلك أخذت التعريفات تتغير لتشير إلى الاستعارة التى بسشمد فيها نقل الاسم من شىء إلى شىء . أو نقل 
المعنى من شىء إلى شىء ‏ مثل إطلاق النرجس على العين ؛ وهو ما يمثل : الاستعارة التصريجية » حسب المصطلح 
المتأخر للبلاغيين . وهنا بدأ ظهور علاقة الاستعارة بالتلبيه . ولكن هذا التطور فى معنى : الاستعارة ؛ لم يصحيه 
تمبيز يبن هذين النمولين المختلفين فى الاستعارة ( اللذين يطلق عليه المؤلف « الاستعارة القديمة » ود الاستعارة 
الحديثة ؛ ) حتى عصر عبد القاهر اللمرجان . وهاء! يبرز كيف أن المصطلح الواحد ‏ استغارة ؛ كان يستعمل ليدل 
على معن معون فى أذهان المنظرين الأوائل ؛ لم استعمله المنظرون الذين جاموا بعدهم ليدل على معنى مختلف فى 
أذهاهم . والمؤلف هنا لم يغفل عن أن كلا النوعين من الاستعارة كان موجودا فى الشعر القديم . ولكنه يشير إلى أن 
ما أطلق عليه ٠‏ الاستعارة القديمة » كان هو ما جذب اهتهام المنظرين الأوائل ليطلقوا عليه مصطلح « استعارة » . 
كذلك يشير الباحث إلى أن الدراسات المتعلقة بالقرآن الكريم كان لها دور مهم فى تطور تعريف الاستعارة . لبشير 
إلى ما أطلق عليه هو « الاستمارة الحديلة ) , 

ونكمن أهمية هله الدراسة ‏ فى نظرى ‏ لى كونها تقدم بحثاً جاداً بتقصى المصطلح العري : استعارة ؛ ودلالته فى 
حفية مبكرة فى الكتاباث العربية حول ما يتعلق بالبلاغة والنقد . ومن زاوية لم يلتفث إليها أحيد من الباحثين العرب 


فى العصر الحديث , الذين كتبوا عن الاستعارة وتاريمها وتطورها . 


عرض للقضية فى إطارها التاريخى : 


تهدف هله الدراسة أن تلفث الانتباه نحو التغير الجدرى فى 
المعنى الذى حدث لمصطلح الاستعارة فى استعبالات علماه الشعر 
العرب خلال الحقبة التاريفية المبكرة للنظرية الشعرية . النى تمتد 
حتى عصر عبد القاهر الجرجان (ث 491 ها/ 8١٠1م‏ أق 
اللاه/ ١8١ام),‏ 

وما أن المعنى الاصل للاستعارة© غير مألوف لدينا ٠‏ ول يثل 
حنى الآن إيضاحاً وافياً من أولئك امهتمين بالدراساث العربية » 
فإن إيضاح هذا المعنى سيكون لى صلب دراستنا الحالية , 

حفاً إن “ماعط اطلك8620 سبق أن ذكر بعض ملاحظات 
ذات علاقة با موضوع فى بحث ألفاه فى مؤثر هؤالا هلاء© 1:م1('» 
الثالث ؛ إلا أن دراسة موثقة كاملة , وثقوبما منصلا للنسوص 
مازالا غير متوافرين فى هذا المجال . وحيث أن النتائج النى يمكن 
الحصول عليها من دراسة موثقة كهذه ستكون لما أهميئها » فى 
تقديرى 2 ليس بالنسبة لإدراك مناقشاث المنظرين فحسب ٠‏ ولكن 
أيضا لإيجاد فهم أفضل لتطورات معيئة حدئث فى الشعر العرى 
نفسه ؛ لذا فإن خعطة بحث تقوم على الاستطلاع وسبر الأشهاء ‏ كها 
سيتبع هنا ستكون نافعة بصفتها تمهيدأ لدراسات أكثر اتساعاً . 

وبادىء ذى بده . أود أن أقدم جرهر القضية التى أريد البرهئة 
عليها من خلال هاتين المقولتين : 

)١(‏ إن مصطلح الاستعارة* النى يستعمل فى كتب البلاغة 
المتأخجرة عل أنه مكاقء لمعنى الاستعارة «0تامها846» بسفة 


© تارجم طادة #مناجماه)ة . 
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عامة » كان يستعمل فى النصوص البكرة بصورة مهيمئة ٠‏ وربما 
بصورة أساسية . للدلالة على غمط معين من الاستعارة يمكن أن 
نضرب له مثالا ويد الشهال ؛ كا وردث فى بيث لبيد المعروف : 
درفداا رسع ند كشلت وثرة 
إذ أصبحث بيد الشال زمامهاء. 
وكى يتميز هذا النمط من الاستمارة عن غيره سأطلق عليه 
مصطلح الاستعارة و القدية » . 


(1) إن الاستعارات التى من غمط إطلاق « النرجس ؛ عل 
٠‏ العين ؛ . والتى تقوم فى أساسها عل مقارئة بسيطة بين الطرفين . 
أخدت تظهر بالتدريج فى كتب النظرية الآدبية ٠‏ وأخل بنظر إليها 
على أنبا استعارات . ولكن ما إن استقرت هذه الاستعارات حتى 
أحرزت فكرة المقارنة مالا واسعاً . فى كونها تمثل سمة جوهرية 
للاستعارة » لدرجة أنه فى بعض الاحيان لم تعد الاسئعارات 
القديمة » تعد استعارات . وهنا سأطلق مصطلح الاستعارة 
د الحديثة » لترمز هذا النمط الثانى من الاستعارة , 

وحتى يتبين الفرق بين الاستعارة و القديمة » ود الحديثة » بصورة 
ثامة » سأقتبس هنا جملة أوردها السكاكى زات 5115 ه- 1771م 
4 ) ضمن تعريفات قديمة للاستعارة("2 . يقول السكاكى عن 
الاسئعارة إنها إما «جمل الثىء الثىه ؛, أو «جعل الشىء للشىء ؛ . 
والعبارة الأولى من هاتين تنطبق على الاستعارة و الحديثة » ٠‏ الى 
مثلنا لها ٠‏ بجعل النرجس عيئاً» . فى حين أن الثانية تصف 
ما يحدث فى الاستعارة « القديمة ». التى مثلنا لها باستعارة لب 
« جعل اليد للريح الشهالية ؛ . من الواضح أن مثل هذا النوع من 
التعريف , الذى هو فى حقيقة الأمر يمثل تعريفين مستقلين 
للاستعارة وضعا جنا إلى جنب ؛ لايمكن أن يحدث إلا فى ونث 
حظيت فيه الاستعارة ٠‏ الحديثة » بالاعثراف التام بها ٠‏ وإن كانت لم 
تحظ بعد بقدر من الوضوح بميز فيه بينها وبين الاستعارة 


و القدءة » . ويظهر , عل هذا ء أن العبارتين السابقتين تشيران 
إلى مرل فى المركز الدلالى لمصطلح « استعارة ٠‏ فى كتابات 
المنظرين ؛ فالأولى منهما تعين نقطة البدء فى هذا التطور . فى حين 
أن الثانية تعرض مخطط التطور نفسه . وهذا التطور فى ه.اة 
الاستعارة يعكس إلى حد م270 كما أحسب - نطوراً آخر حدث فى 
الشعر . لكننا لن نتعرض لبحث هذا الجانب هنا » وإنما سنقتصر 
مل استقوياء آراء المنظرين أنفسهم 8 

قبل أن أشرع فى عرض الأدلة التعلقة ببذه القضية ( موضع 
البحث ) ونفسيرها , لابد لى من أن أعرض بعض ملاحظات نتعلق 
بالممبج . لقد اتمذث مقالة ‏ الاستعارة » لبونيباكر .4 :56688 
:80260811 المنشورة فى دائرة المعارف الإسلامية اللمديدة (1551) 
مرشداً فى حصر النصوص الاساسية المتعلقة بالموضوع . ذلك أن 
هله المذالة تمثل أحدث رصد شامل لما يتصل بموضوع الاستعارة 
لدى العرب . مع ذلك فبونيباكر لم يشر إلى التمبيز بين الاستعارة 
و القديمة » والاسئعارة « الحديثة » الذى يتناوله هذا الببحعث . 
وأعتقد أن السبب فى عدم إعطاء هذا التمييز ما يستحفه من 
اهتهام ٠‏ هو الاعتياد الكبير على تعريقات المنظرين ؛ إذ إن هذه 
التعريفاء . غامضة وقابلة لأكثر من تمسير. مثلما أشار إلى ذلك 
بونيباك. سه عدة مراث . والسبب الرئيسى وراء هذا الغموض 
يكمن ‏ على ما يبدو فى استعال كليات مثل لفظ عبارة ٠‏ اسم ٠‏ 
الخ ٠‏ للإشارة إل الشيء الى نحدث أر نجرى فيه الاستعارة ٠.‏ 
وعملية الاستعار: لا نحدث حسب خعطة تتعلق بالالفاظ ٠‏ وإنما 
حسب نخعطة تتعلق بالمستوى العفلى ؛ رمن هنا فإن كلماث مثل كلمة 
« معنى » كانت أولى بالاستعمال فى هذا المجال . 


وقد أشار عبد القاهر اللحرجان إلى هذا الموضوع إشارة 
واضحة0!) ؛ وربما كان علماء أخعرون من كانوا يستعملون كلمات 
مثل ٠‏ معنى » وه مسمى » قد شعروا بهذا الأمر قبل عبد القاهر ١‏ 
ولكبم لم يذكروا قصدهم من هذا الاستعيال بوضوح” . ولآن 
هله التعريفات ترك بعض الأسئلة الهمة دون إجابة . فعلينا أن 
نلتمس فى مواضع أخرى ما يزودنا ممعلومات إضافية . وأجد أن 
أهم شىء فى هذا المجال هو مجموعة الشواهد المتعلقة بالاستعارة ٠‏ 
التى يمكن تحليلها طبقا لانواع الاستعارات التى تمثاما . وتبعا لاى 
عامل مشترك قد يكون بينها . ولتبسبر هذه المهمة ربما كان من 
الأفضل وجود علامات رمزية مناسبة وسهلة التناول ٠‏ يمكن من 
خلاها جعل الأمثلة قابلة للمقارئة بدقة وبسر . ولكن بما أننا نفتقد 
مثل هذه العلامات0) فعلينا أن تعتمد تفسيراً حدسيا . أما 
المعلومات الأخرى الثانوبة التى تتصل بمعنى « الاستعارة » فيمكن 
أن نستمدها من النظر فى مواضع استعمالات هذا المصطلح لدى 
المنظرين ٠»‏ ومن التيارات الفكرية الى ينتمى إليها كل منهم ٠‏ والنى 
تتمثل فى حالئنا هذه فى ثيارات علم الشعر ومعابيره ٠‏ أو النقد 
الأمى , أو تأويل الفرآن ( يشمل ماكتب عن إعجاز القرآن ) أو 
حتى علم اللغة , 


للك 


وإذا ماعدنا إلى النصوص . فإن أود أن أسهب ل التفصيل 
لدى الفصل التعلق بالاستعارة فى كتلب فواعد الشعر لثعلب”» ‏ 
حنى بظهر كيف يمكن أن توضم الملاحظات السابقة حول المنيج 
بصورة فعالة . بالإضافة إلى أننا بحاجة إلى مادة ترضح كيف كانت 
نجرى الاستعارة « القديمة » . ويشمل هذا الفصل تعريفا مبدئيا 
للاستعارة ‏ تتلوه نسعة شواهد , مع تعليقات قصيرة عليها . ومن 
تحليل عمل لتركيب هله الأمثلة يظهر أن ليس منها ما هو استعارة 
و حديثة ؛ من نوع إطلاق ‏ النرجس » عل ٠‏ العين ؛ ( مع احتهال 
استثناء مثالين أححدهما قابل للجدل)20 . وأنها جميعا تمثل 
استعارات ١‏ قديمة ؛ بالمعنى الذى سبلن شرحه هنا . وكى أجمل 
البحث قريبا للأذهان اخمترث بيث أى ذؤبب المشهرر : 


وإذا المعبة ألشبت أظفارها 
أالنيت كل قيمة لاتتلع 


لان هذا البيث نكرر الاستشهاد به مرات عدة فى كتب المؤلفين 
المتأخرين عن الاستعارة . وعند تحليل الاستعارة فى البيث من 
الواضح أن الفعل د أنشبث » والمفعول به ١‏ أظفارها » استعملا 
استعمالاً مجازياً , وهما يظهران أن المنية حملث عل أنها وحش 
مفترص , 

ومن وجهة نظر تأصيلية ينبغى أن نفسر البيث كالتالى : يشررع 
الشاعر فى تركيب صورته الاستعارية من مقولتين , يمكن أن تتألف 
الأولى منبها ثما يل : « عندما يحل الموث بإنسان فهو أمر متم ؛ ٠‏ 
وهى الفكرة الأساسية التى يريد الشاعر إيصاها إلى سامعيه . ويمكن 
أن توضع المقولة الثانية على النحو التالى : « عندما ينشب وحش 
مفترس غخالبه فى فريسته فإها لانفلت منه٠.‏ وهنا يكتشف 
الشاعر ‏ أو من اخارع استعارة « أظفار المنية » - تشاببا بين ممنوى 
كلنا المقولتين ٠‏ ويربط الثانية بالاولى من خلال المقارنة : « حينها 
يحل الموث بشخص ماء يصبح أمرأ محتوما لا مفر منه ٠‏ ثماما مثلما 
أن الحبوان المفترس حينما ينشب أظفاره فى فريسته لا تفلت منه ٠‏ . 

وتجدر ملاحظة أن المقارئة هنا لاتقوم بين عناصر مفردة يمكن 
مقارنتها , كبا هو الشأن فى مثال « النرجس مثل العين » , ولكنبا 
تقوم بين مجموعة من العناصر أو- بعبارة أكثر دقة ‏ بين العلاقات 
التى توجد بين العناصر فى المجموعة ( والعلاقات هذه إما أن تكرن 
أفعالا أو مواقف ) . ووجه التشابه فى حالات كهله هو شبكة مركبة 
من اتجاهات مختلفة , يمكن التقاطها فكريا وعاطفياً , ولكن لا يمكن 
استيعابها عن طريق الحواس ( وهل سبيل المثال نججد فى البيث 
السابق اهجوم والتصميم من امهاجم . والخوف والألم من 
الضحية , والعجز من المشاهدين ) ؛ فى حيين أن الشكجل الذى 
بشمل النرجس والعين يتتمى إلى العالم الحسى الخارجى . وعل هذا 
فإن ما نجده فى أساس الاستعارة القديمة ؛ إنما هو تمثيل ( إذا 
استعملنا المصطلحات المتأخرة الثابتة لدى المنظرين العرب ) وليس 


يلا 


سعاد المانع 


مقارنة بسيطة , أو تشبيها ( إذا استعملنا ثانية المصطلست الثابئة 
المتاخرة )(9) , 

وهلء اللحفيقة المهمة ( حول الاستعارة ‏ القديمة » وكونا قائمة 
عل التمثيل ) سبق أن لحظها عبد القاهر الجرجانى فى كتابه أصرار 
البلافة ٠.‏ وإن كان للاسف لم يسهب فى الحديث عنا("') . وهى 
أيضا ثمدنا ‏ كما أشعر بشرح لم ذكره المظفر الحسينى 2١0‏ من علهاء 
الفرن الثالث عشر ‏ وأيده عليه 6قططه0928026) من لال 
الاستعمالات الفعلية ‏ من أن اللغويين القدماء ( مثل الاصمعى 
والسكرى وفيرهما ) استعملوا كلمة «مثل » بدلا من ( أو إلى 
جانب) كلمة استعارة . ومصطلح و مثل؛ (يعنى حرفيا 
« المشابية ). وهو مصدر كلمة «تمثيل ٠٠‏ ويشير إلى التعبير 
المجازى غير « الموضوعى » فى التمثيل ٠‏ أو إذا عكسنا الأمرة- 
التمثيل هو « تطبيق المثل عل موضوع معين» أو ( ضرب مثل 
للشىه ) حسب التعبير العرى المألوف . ( ونجدر ملاحظة أن كلمتى 
٠‏ التمثيل ؛ وه ضرب المثل » تردان مترادفتين فى الاستعهال عند عالم 
ينظ مثل عبد القاهر الجرجالى , اللى يحرص أشد الحرص عل 
إقامة التمييزات الدقيقة فى حالات أعرى )209 . ومن هنا فإنه 
مادام هناك « تمثيل » فهناك ‏ مثل ) يتممق الاستعارة ‏ القديمة ) . 
ومل هذا فمن الطبيعى جدأ أن يطلق علي الاستعارة و مثل ٠‏ عل 
سبيل التوصع . 

ودند النظر من زاوية أخرى فإن كلمة « مثل ‏ ها دائرة واسعة 
من المعال ؛ فهى ترد بمعتى ١‏ القول السائر» ود الفول الأثور» 
وبمعنى د الشاهد » , وبمعنى ١‏ النمط الأعل » . وما شابه ذلك . لذا 
لا غرابة أن نجد ضمن الحالاث المعروفة التى استعملث فيها كلمة 
« مثل ) للدلالة عل الاستعارة حالات لا تنطبق دوماً على الاستعارة 
ذ القديمة » النموذجية )١4(‏ التى عرلناها . 

وإذا ما عدنا إلى تركيب الصورة الشعرية فى بيت أبى ذؤيب فعلينا 
أن تقوم بالخطوة الأخيرة من تحويل التمثيل إلى « استعارة » . وقبل 
الشروع فى ذلك أود أن أطر مصطلحين علمين لتحديد جانبى 
التمثبل . وأرى أن نطلق عل جانب المقولة المتعلقة بالموك اسم 
١‏ الموضوع » 70510 . وعل جائب المقولة المتعلقة بالوحش اسم 
« المثال » منتوملهدة * . وعئدئذ يمكن أن نصف القطرة الأخيرة 
من تحويل التمثيل إلى «اسئعارة ) بأنها سلسلة من العمليات يثم فيها 
تطبيق أو رسم ١‏ المثال ) عل « الموضوع 1*2 , أو بتعبير آخر بتم 
فيها عرض ١‏ امثال» من خلال «الموضوع ؛ . 


© لا يوجد فى مصطلحات البلاغة العربية حسب ما أعرف ‏ كلم مقابلة 
مصطلح 70210 رمتوطفدة. رلقد وضعت كلمة ١‏ الموضوم » لتقابل 
6 وكلمة ‏ الثال ؛ لتقابل مننهمطفصة اجتهاداً . والمصطلح المتدرال بين 
البلاميين القدمام هر ف المشية ع ود المششيه به 6 , اوه المستعار »ره المسثمان له ه , 
لى حالتى التشبيه والاسئعارة عل الترثيب . وقد لمحاشينها لأنها لا تطابن هاما 
ما قصده المؤلف . ( المرجة ) , 
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ويجدر أن نذكر ان هذا الإجراء ينطبق عل كلا نوعى 
الاستعارة ؛ فساسلة العمليات هذه قابلة للتطبيق عل العناصر 
الممردة فى حالة ( الاستعارة و الحديثة » ) . مثلما أنها قابلة للتطبيق 
عل مجموعة من العناصر فى حالة ( الاستعارة و القديمة ؛) . ولكن 
هناك شرطين مهمين لابد من تحقفهم| لاستخراج فانون ( الاستعارة 
و القديمة ») ؛ الأول : هو كون التطابق بين «المثال» 
ود الموضوع ؛ جزئيا » فالعنصر الرئيسى فى ؛ الموضوع » الحالى يظل 
موجودا فى الصورة الشعرية المتتجة . ومثال ذلك ( الموت فى شاهدنا 
د وإذا المنية . . . ») ؛ الثاني , هوأن ينسب عنصر أو أكثر من 
عناصر « المثال» إلى « الموضوع ) نسبه تخييلية ؛ وغالبا ما يتم ذلك 
إما عن طريق الإضافة ؛ مثل «١‏ أظقار المبية ٠‏ يد الشيال ... 
إلخ » : إو عن طريق إسناد الفعل عندما يأن خبراً لمملة إسمية » 
مثل د الموث ينظر 21١76‏ , إن هذه الظاهرة ‏ وما كانت بالشىء النادر 
الحدوث فى الشعر القديم - هى عل وجه الدقّة » ما استرعى نظر 
علماء الشعر فى ذلك الوقت , وهى ما ألفوا أن يطلقوا عليه مصطلح 
الاستعارة . 

إن تأمل التعبيراث التى استعملها علياء الشعر هؤلاء لوصف هذه 
الظاهرة تدلنا على الطريقة التى فهموا بها كيفية تكون الاسثعارة , 
ولابد أن هذه الظاهرة كانت قد شغلت أذهامم ؛ لأن المقولة الى 
تمتوبها عندما تؤخعل عل وجهها الظاهر نبدر بعيدة عن الحفيقة . 
للعلب يذكر فى تعليقه على مثالنا الذى حللناء سابقاً أن الموث ليس 
له غالب » , ولفد كرر ثعلب هذا النمط من التعليق د أ ليس له !» 
فى حمسة أمثلة . ومن الطريف أن نلحظ أنه فى مثالين تضمنا 
استعارة فى إسناد الفعل حول الشىء التخيل إلى شىء صريح ( ففى 
المثال وهالموث ينظرء يفول « ولاعين للموت :)20 , ومن 
الواح أن .جوهر ملاحظات ثعلب هله عن الاستعارة بتضمن 
تأكيدأ ( غير ملفوظ ) : أن هله الأشياء النى لا وجود لها . والنى 
نسبت إلى العنصر الرئيسى فى « الموضوع » . إنما هى أشياء اخخترعها 
خيال الشاعر . 

عل أن هناك علماء آخرين كانوا أكثر وضوحاً فى تعليقاهم من 
علب ١‏ فهم بذكرون ما يقوم به الشاعر فى عملية الاستعارة عن 
طريق عبارة « جعل له شيئا ؛ أوه استعار له شيثا » ( والعبارة الأولى 
استمرث حتى عصر السكاكى كما رأبنا من قبل )2140 . والعبارة 
الثائية!؟1) ( وهى أكثر أهمية لغرضنا الحالى ) تعيدنا إلى المعنى 
الأصل لكلمة استعار ؛ فهر لايكمن فى : استعارة » اسم من مالكه 
الاصل ونفله إلى مالك آخحر . كما نمجد فى التفسيرات المتأخخرة , التى 
بنيث عل الاستعارة « الحديثة » ٠‏ ولكنبا ‏ عل العكس من ذلك - 
تعنى استعارة شىء من مالكه الذى يمتلكه فى العالم الحقيقى وإغطاءه 
( عل سبيل الاستعارة أو القرض ) لآخر لا يمتلكه . وصل هذا فإن 
لبيدا فى تشكيل استعارته ويد الشهال: استعار اليد من 
« الراكب ؛ . رأعارها إلى : ربح الشبال ؛ , تماما ىما هو الحال فى 
الاستعارة المصاحبة للها « زمام الصباح ؛ ؛ فقد استعار الزمام من 
الفرس ليعطيه للصباح . 


ويظهر أن تسلسل العمليات هذا باسب تماماً وصفه بالمصطلح 
النظرى ‏ استعارة » : ولكن يظهر ايضا أنه يمثل وصفا للركيب 
السطحى للصورة !اه مرية . دون أن يتعرض للتمثيل الذى يد مق 
الاممتعارة . وهذا القصور يصبح واضحا ثماما فى أمثلة الاسئعارة 
المثه.ددة ( وعل سبيل المثال هى إما اسئعارة واحدة ذات عئاصر 
متعددة ٠»‏ أو استعاراث متعددة مرتبطة معأ عل مستوى المثل ) ؛ 
وذلك لأن جانب التوحيد فى التمثيل لا يمكن استيعابه » ن ثم 
فإن بد الشهال تصبح منفصلة بصورة غير طبيعية عن ١‏ زمام الغداة » 
فى مثالنا السابق : 


روفداة ربح ند كشفكت رثرة 
إذ أصبحت بيد الشيال زنامهاء 


عل أن هناك نقطة ضعف أخرى فى مفهرم الاستعارة هذا , تقع 
فى كونه يشمل أنماطأ أخرى من الاستعارة تشترك فى |أبناء | 
نمسه . ولكنها تخلو من التمثيل و / أو أنها تحنوى عنصراً مناظراً 
للشىء المستعار فى مجال ‏ الموضرع 6. وهذا أمر بهدر أخله فى 
الحسبان عند دراسة بعض التطبيقات غير المتوقعة للمصطلح فى 
الكناباث النى دارث حول الاستعارة . 

إمعاثاً فى الحرص ء فلنتدكر هنا أن الاسئعارة ‏ فى معناها 
الاصلل , وكها هر مسلم به هذا لا تشير إلى كلماث أو أسياء ٠‏ وإننا 
تشير إلى أشياء ( فهى لا نحول الاستعمال الحقيقى للكلمة إلى 
استعمال ممازى . ولكبا تحول الأشياء الحقيقية إلى أشياء تخيلية ) . 
ومع ذلك فمن الطبيعى أن الأشياء يعبر عنها بالكلمات ؛ وأنه ليس 
سهلا بالنسبة للذهن فى حالته العادية أن بميز بين الاسم وحامله ؛ 
فقد يتحدث الإنسان عن الاسم . فى حين أنه يفصد ‏ فى حفيقة 
الأمر ‏ الشىء الذى يطلق عليه الاسم , خصوصا عندما يكون هذا 
الشىه ذا وجوه يل مشكرك فيه » كبا هو الشأن فى الاستعارة . 
وهذا إذن ‏ فى الواقع ‏ هو مصدر الكثير من الاضطراب فى تعريفات 
المنظرين للاستعارة وتعليقاتهم عليها(''2 ؛ بل إن بدايات استعيال 
مصطلح الاستعارة فى الكتاباث العربية ‏ إذا ما سلمنا بصحة 
ما جاءنا من روايات ‏ تقدم هى نفسها دليلاً صارخاً عل الافتقار إلى 
الدقة . هناك نص لأى عمرو بن العلاء (ت . حوالى 124 هف 
١/م)‏ يرد فيه استعمال مصطلح الاستعارة . وسأورد هنا هذا 
النص المتعلق بالموضوع بأكمله . كى أثير فيها بعد مسألة أو مسألتين 
تتصلان به . لقد استعمل أبو عمرو بن العلاء مصطلح الاستعارة 
فى أثناء حكمه عل بيت للشاعر الأمرى ذى الرمة . يفول ذو 
الرمة : 


أنامسث به حتى ترى المود فى الثرى 
وساق الثريبا فى ملامئه الفجر 


ويعلق أبو عمر عل البيت كما يل : 

دولا اعلم قولاً أحسن من قوله «وساق الثريا فى ملاءته 
الفجر ع . قصير للفجر ملاءة. ولاملاءة له ٠‏ وإثما استعار هله 
اللفظة العجيبة » وهر من عجيب الاستعارات 2"١(6‏ . إن جملة أبى 
العلاء د فصبر للفجر ملاءة » تعبر عن نسبه الملاءة للفجر نسبة 
تخيلية ‏ ما بجعلها تأنلف مع صفات أعرى للاستعارة < القديمة  )‏ 
لكببا لا تلبث ؛ كها هو ملحوظ . أن تتلوها عبارة أخعرى تتحدث 
عن استعارة اللفظ د وإنما استعار هذه اللفظة » . إن هذا الاستعيال 
يبرهن ‏ فيها أرى ‏ عل أن كلمة ١‏ اللفظة » ترد على سبيل التوسع ٠‏ 
وليس عل وجه الدقة . وهذا ‏ في الواقع ‏ يزودنا بمثال يوضح كيف 
أن كلمة « لفظ ؛ تستعمل أحيانا فى فير دلالتها الأصلية ٠‏ « وإما 
يقصد بها المعنى . واستعيال الكلات أحيانا فى غير دلالتها الأصلية 
ظاهرة تنتشر للأسف فى كثير من كتابات المنظرين . ولقد كان عبد 
القاهر اللمرجال أول سس لحظها وتنتقدها""2 . ومن هنا فإله 
لا يمكننا أن نأخل تعريفات المنظرين للاستعارة عل وجهها الظاهر ؛ 
إذ إن هله التعريفات نحرى عادة كلماتث مثل لفظ ؛ راسم ٠‏ 
وعبارة » ومن الأيلى أن ثقارن بينبا وبين كل الأدلة الخارجية 
لمتوافرة لدينا , مثلما أشرنا إلى ذلك آنفا . ويهله الطريقة ستكتشف 
أبضاً إن كانت الشواهد تتفق مع التعريف الذى يقدمه المنظر » أم 
أن هناك فارقاً يين الاثنين . ووجود اختلاف بين الاثنين , بين الشواهد 
والتعريف , كثيراً ما يحدث . ويستقيم تفسير ذلك هل أساس أن 
المؤلف ربا استمد تعريفه أو استوحاه من مصدر معن » واستمد 
شواهده من مصادر أخرى . دون محاولة للتوفيق بينج" , 

وضموض التعريفات كان له أثر سىء فى أنه أتاح الفرصة للمفهوم 
و الحديث ؛ للاستعارة لآن يزحف بصورة لا تكاد تلحظ إلى هل 
التعريفات . ولكن عندما نستمد حكمنا من الشواهد وتعليقاث 
لمنظرين عليها , يتين لنا أن المفهرم ؛ القديم ؛ للاستعارة ظل ثابنا 
بصورة ملحوظة , واستمر مثل العمود الفقرى لكل معالجات 
الاسئعارة أمدا طويلا . ويشهد ببذا ما تضمتته الفصول الى 
عرحت فيها الاستعارة لى كتب كل من ابن المعتز. وقدامة , 
والأمدى , وأى هلال العسكرى , والحائمى . والقامى الحرجال ٠‏ 
بل حتى فى الفرن الخامس الحجرى فى كتى ابن رشيق وابن سئان 
الحفاجى . ولا نجد مجاوزة لهذا إلا عند عبد القاهر الجرجان , وهر 
معاصر لابن رشيق وابن سئان الخفاجى , ححيث نجد أنه فصل بون 
نمعلى الاستعارة و القديمة » ود الحديثة» بلباقة » وهرف كلا مما 
طبقا للقاعدة التى أسس عليها من التشبيه أو التمثيل . والاستعارة 
القديمة مؤسسة عل التمثيل : فى حين أن ١‏ الحديئة ؛ مؤسسة عل 
التشبيه » حسب رلى المرجالى . وهذا بمدنا بطرف الخيط لتتيع 
خطوات التطور الدى أدى إلى الاعتراف الببائى التام بالاستعارة 
و الحديثة ع . عل أن هناك سؤالين بحاجة إلى الإجابة عدا ١‏ 
أحدهما : منذ متى بدأ علماه الشعر يتظرون إلى الاستعارة ( أو إلى 
أنماط معيئة من الاستعارة ) من زاوية التشبيه ؟ الثانى : ما الذى ولد 
هذا المدخل الجديد للاستعارة ؟ 
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سعاد المائع 


وفبل المضى قدماً فى هذا الموضوع , ينبغى أن تعرض لمضمون 
السؤال الأول بالتوضيح . لقد كانث المحاولاات الملظمة الأول 
لاستقصاء ظواهر اللغة الشعرية تولى كلا من التشبيه والاستعارة 
وجهة مستقلة من المعاللة » ل بره هناك ما بشير إلى ثقطة الثقاء 
بيما(؛") . وللوهلة الأول ربما يبدو هذا غريبا ء لكوننا ألفنا أن 
نفرض أن المة علاقة فريبة بين التشبيه والاستعارة ٠‏ ولكن ل ضرء 
المفهوم المبكر للاستعارة . كبا سبق شرحه هنا , يبدو طبيعياً أن ينظر 
إلى التشبيه والاستعارة عل أنهها منفصلان , ذلك أن كلا مها 
بختص بطبقة مختلف عن الاخعرى ؛ فالتشبيه يختص بالمقارئة ٠‏ في 
حين أن الاستعارة تختص بالنسبة التخيلية ( أن ينسب شىء إلى شىه 
آخر لسبة ييل . 

وإذا ما فضلنا أن نبد بالإجابة عن السؤال الثاني المذكور آنفا . 
فإن هناك ثلاثة عوامل - بحسب تقديرى ‏ دفعت المنظرين المتاخربن 
إلى إدراك العلاقة بين الاستعارة والتشبيه . الأول : هو وجود 
ما يمكن أن يسمى الاستعارات ذات الوجهين ؛ وهى الاستعارات 
التى تمترى كلا من التمثيل والتشبيه ( أو هى قابلة لان نفسر عل أى 
من هذبن الوجهين ) . ومثال ذلك بيث ذى الرمة الذى سبق 
ذكره ؛ ١د‏ فالملاءة البيضاء » تنسب إلي د الفجر؛ عل أساس من 
التمثيل بالراعى الذى يسوق أغنامه . وهى أيضا تعادل الفجر مل 
أساس المشابهة التى نشتق من البريق المشترك بينهها(*'2 , ومن 
الامثلة المبكرة والبارزة هذا النوع من الاستعارة بيث امرىء القيس 
المشهور . الذى يصف فيه طول الليل الذى لا يكاد ينتهى ٠‏ من 
خلال عبارة عن جمل لا يريد أن ينبض ويمفى2"97 . وهذا البيت قد 
تعرض له بالتحليل كل المنظرين تقريبا ؛ وتحليل تعليقاتهم حول 
الببت كبا سيأن فى القسم الثانى ( من هله الدراسة ) يظهر أن 
الاستمارات النى من هذا القبيل يمكنبا أن تجتذب استعيال مصطلح 
النشبيه بسهولة . ولكن عند النظر من زاوية أخرى نجد أن هله 
الاستعارات معقدة وليست شائعة فى الشعر القديم . ولعل الدور 
الذى فامت به فى ظاهرة التطور النى نحن بصددها لا يزيد عما ينوم 
به عنصر حافز فى بعض التفاعلات الكيميالية . 


أما العامل الثاني الذى أسهم فى غمرالمعرفة بالعلاقة بين الاستعارة 
والتشبيه فهو الاهتمام المتزايد بالاستعارة « الحديثة » فى الشعر 
العبامى . ولتجئب أى سوه فهم فى هذا الصدد سأبادر بإضافة أن 
عمليات التطور هذه لا تعنى مطلقاً أن الاستعارة « الحديثة » 
استبدلت بالاستعارة و القدئمة » ؛ ففى حقيقة الأمر كانث 3 
الحديثة قالمة فى الشعر القديم ٠ ٠‏ وإن كان ذلك فى نطاق ضيقن 
وليس بذى أثمية عل المستوى الشعرى 7" . ومن زاوية أخرى إن 
الاستعارة : القديمة » ظلت حية , نظهر فى شعر المحدثين بصورة 
بارزة . ولقد تطورت فيها بعض أضرب تتسم بصنعة عالية ( مما 
استفز أحياناً بعض الثقاد مثل الآمدى والقامى الجرجانى وجعلهم 
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بصيحون من الفزع 806 . ويبدو لى , احقاً , أن الاستعمالات 
الجريثة للاستعارات من النمط ١‏ القديم » كان لها أهميتها البالغة فى 
الجدل الذى دار حول البديع آنذاك , والذى أطلقه تطرف أب ثمام 
فى هله الاستعمالات . عل أن هله الحقيقة لم ثلى بعد ما نستحقه 

من اهتيام الباحثين0؟2 . أما بالنسبة للاستعارات الحديثة فمن 
لمعروف أهام انشرت بصورة بارزة ١‏ فى الشعر المبانى لاخر » 
فقد كانت ل معظم الحالات تمثل 55 تاريميا للتشبيهات العامة 
المستهلكة . ومن ثم احتاجت إلى شىء من الزمن حنى تتطورد'” , 
ويبدو أن لمنظرين لم يتبهوا إلى هذه الظاهرة إلا فى وفث متآخر ؛ 
وعندما تنبهوا إليها واجهتهم صعربة فى تصنيفها فى مرضعها 
اللائق . ولذا فإنه حنى القرن الحادى عشر الميلادى مازال ناقد مغل 
ابن سئان المقفاجى ينكر أن تكون هله الأمثلة استعاراث ٠‏ ويرى 
أنا نشبيهات قد حدفت منها أداة التشبيه . ومن الواضح أن مصدر 
هذا هو كون ا مفهوم القديم » للاستعارة ما يزال, حيا ابضا ل 
الأذهان . وأن التشبيه ؛ من زاوية أغرى . وهو ما أبسثت عليه 
الاستعارة و الحديثة . لم يكن يرد عل الذهن إلا بوصفه شيئاً 
متميزاً ثماماً عن الاستعارة(1© , 


ويبدو من الغرابة بمكان ‏ أن يكون أهم عامل أدى إلى ادغغال 
فكرة التشبيه إدخالا نهائيا فى مجال نقاش الاستعارة . إثما جاء من 
حارج الحدود الضيقة للنقد الأ وللنظرية الآدبية . إن الرمان 
رت 4ه 144م)- وهر من أعظم من كتبوا عن إعجاز 
القرآن ‏ كان أول كاتب2”7 يفوم بتعريف التشبيه والاستعارة طبقا 
لعلانتهما المتبادلة ٠‏ وذلك عن طريق الإشارة إلى أن التشبيه الثام 
يتتمى إلى أصل اللغة . ( المعنى الحقيقى للغة ) . فى حين أن 
الاستعارة ليس لها ذلك . لأنها نحوى نقلا للاسم . وبصرف النظر 
عن هذا الفرق فإن كلا الاستعارة والتشبيه يفوم بالغرض نفسه من 
ربط شيئين عل أساس من منحى مشترك فيهم| معأ ٠‏ بطريقة يقوم 
فيها الثانى بإعطاء الأول بيانا أكثر"© . ومن الواضح أن هذا 
المفهرم للاستمارة لا يكاد يتصل بالممهوم ١‏ القديم » ها ؛ فالرمان 
بمثل تقاليد تختلف عن تلك النى بمثلها من كتبوا عن الشعر , إن 
مصطلحات علماء الإعجاز استمدّت جالبا منها من مصطلحات 
مفسرى القرآن ؛ التى تضافرت فيها جهود التحويين . وعلماء 
التأويل وعلماء أصول الففه . وفى هذه المجالات كانت الاستعارة 
ترد عل أنها مصطلح يشير إلى استعمال الكلمات فى معنى غير معناها 
الحفيقى (1؟) . وما يثير الانتباه أن نجد أن أفكار الرمان هذه قد 
أثرث تأثيراً كبيراً عل كل اللدبن كتبوا عن الشعر بعده . إلا أن كلا 
منهم ‏ حتى فى عصر عبد القاهر الجرجان ‏ تمسك بالتعبيرات القديمة 
عن الاستعارة ؛ وهذا أمر كان له أثره البالغ فى إثارة الاضطراب . 
ولكن بعد ذلك أحرزت الاستعارة الاعتراف بأن الصفة العامة لها 
تقوم فى جوهرها على المقارئة 0 وذلك ما فعله عبد القاهر . ومع أن 
عبد القاهر لم يغمض عيئيه عن التفرقة بين الاستعارة « القديمة ) 
والاستعارة والحديئة » . وذلك عن طريل إرجاعهما إلى التمثيل أو 
التشبيه عل التوالى . إلااأن المؤلفين ال رين ذهبوا خطوة أبعد من 


هذا عن طريق اتفاذ التشبيه عاملا موحداً لشرح جميع أنواع 
الاستعاراث . 


إن السكاكى فى معاليته للاستعارة و القديمة » « المنية أنشبت 
أظفارها » م يسمح إلا لمصطلح واحد هو ف المقارنة ؛ ليكون وسيلة 
للشرح ؛ فهو يرى أن هناك استعارتين مختلفتين فى هذا التعبير ؛- 
إحداهما : « استعارة تميلية  ٠‏ وهى ما بجعلنا نعتقد أن الموت 
تلك شيئاً ما مثل الأظفار ؛ والثائية و استعارة بالكناية ؛ ؛ وهى 
استعارة و الحيوان المفترس » للمرت » اللى لا يحل عل المرث 
ولكنه يشير إليه بوضرح(*). ول هذا فإن نظرية موحدة 
للاستعارة على مستوى الكليات المفردة حققت ؛ لكن هذا التحقق 
لم عل حساب الوحدة السياقية للاستعارة القدمة ( إذ يمكن 
ملاحظة أن كلا من المفهوم التقليدى للاستعارة . الذى بجمل 
ما يخص شيئا ما يخص شيئا ما آخر , ومفهوم الجرجانى الذى يجمل 
التمثيل يتعمق الاستعارة ‏ يعترف كل منهها بالمستوى السياقى عل 
أنه أمر جوهرى بالنسبة للاستعارة د القديمة ؛ ) . وإذن يمكن القول 
إن مصطلح الاستعارة بوصفه أداة ذهنية استعملت لتعريف ما سبق 
أن اطلقنا عليه الاستعارات ١‏ القديمة ‏ م يعد له وجود . وفوق هذا 
لإن هذا المصطلح م يستبدل به مصطلح آخر يفيد تعريف الظاهرة 
نفسها, ولكن الظاهرة نفسها حللت وشرحت إلى كلمات مفردة 
طبقا للقائرن العام الذى سار عليه المعنى والحديث » للاستعارة 
بوصفها استعارة « حديثة ؛ « استعارة مبنية عل النشبيه » . وهذا 
الامهاه نقسه ء وإن نشأ فى ظل مصطلحات غتلفة ماما » يبدو 
ملحوظا للدى عالم آخر معاصر للسكاكى ١‏ هو ضياء الدين ابن 
الأثير ات . بمب / وم١١‏ ), حيث يذكر أن الاستعارة ماههى 
إلا تشبيه ختصر(”” , وأن الاستعارات « القديمة ؛ هى إما تشبيه 
مضمر الأداة فى أمثلة مثل الاستعارة ذات الوجهين » ١‏ لأن الملاءة 
لا نحل نحل الفحجر فى الاستعارة الفى وردت فى بيث ذى الرمة المشار 
إليه آنفاً ) . . وإما نوع مبيح من التوسع فى الحالات الأرى النى 
لا يمكن افتراض التشبيه ليها( , وهل هذا نجد أن الأمر اثتهى 
بالاستعارة القديمة » التى كان مصطلح الاسثعارة قد أوجد 
لاجلها , بأن أصبحت لايدل عليها هذا المصطلح . 

أما بالنسبة لا جد على الاستعارة من نطورات فيها بعد فهذا لس 
ما يشغلنا فى هذا البحث ١‏ إذ إن أهم ما يعنينا هنا هو أن تغط 
هذا الميكل الذى بمثل تغططاً تاريفها للاستعارة . ولذلك فإن القسم 
الثانى والثالث من هذا البحث سبكرسان لتفسير النصوص . 
وسيعنى القسم الثالى بعبارات المنظرين كبا تمثلها تعليقاتهم على بيت 
معين لامرىء الفيس , فى حين أن اللثسم الثالث سيعى بتعريفات 
لمنظرين . والنظر إلى هلين القسمين معأ يبغى أن مدنا بصورة 
متكاملة حقاً عن معنى مصطلح الاستعارة واستعمالاته . وخعائمة هذا 
البحث ستستفيد من التتائج المستخلصة فى القسمين السابقين ٠‏ فى 
وضع خعطوات التغير الدلالى ‏ بعد وصفها بقدر الإمكان فى حدود 
يجال النظرية الأدبية ‏ فى إطار أوسع لنظريات الاستعارة بوجه عام . 


القسم الثانى 
ليل امرىء القيس الطويل : 


يمكن القول إن التعبيراث النى امتتعملها المنظرون فى معالجتهم 
للأمثلة الفردية تدل عل انجاههم العام نحو الاستعارة ٠‏ ومع ذلك 
يمكن إثبات أن الأدلة المستمدة من هذا المصدر ليست حاسمة ٠‏ 
فالؤلفون ماكان بوسعهم دوماً أن يفادوا التعبيرات المتشابيه . 
ولكى يكون المدخعل لهذا النوع من البحث قائاً عل تجربة صملية ٠‏ 
آثرت أن أورد بيت امرىء الفيس المشهور , الذى ينحدث فيه عن 
الليل فى معلقته : 


نقلث له لما تمعى يصلية 
وأريدك أمجزنزاً وناء بكلكل 


(هامش ١م‏ رقم .)١‏ 
وأن أتتبع تعليقات المنظرين عليه . وينميز هذا الييت بكونه تكرر 
الاستشهاد به , كما حظى بكثير من تعليقات المنظرين . وإلى جانئب 
هذا فإن لهذا البيت أشبيته فى سياق بحثنا هذا ؛ لأنه مثل نمط 
و الاستعارة ذات الوجهين » التى ضبقت الإشارة إليها ( قارن أيضا 
التعليقات فى هامش 8) . 

وفى ا بلى سأورد تعليقات المنظرين عل البيت ؛ وسأضيف إلبها 
بعض ملاحظان الخاصة للإيضاح . يحرصاً على تحرى الدقة أثرث 
استبفاء كلمة استعارة كما هى بمعناها الحرفى الأخوذ من 
( العارية ) *, 
1 يفول لعلب فى قواعد الشعرء رص لاه س8): 

«كقول امرىء التيس فى صفة الليل ٠‏ فاستعار وصففب 
هنا نجد أن ٠‏ تعلب » فى تعليقه عل هذا البيث وعل البيت رقم 
/ ( راجع هامش خم ) ينحرف عن عبارنه اللألوفه ٠‏ ليس له أ ٠‏ 
ولعل السبب فى هذا هو أن كلا البيتين يجنوى استعاراث متعلدة ٠‏ 
فالتمثيل الذى يتعمق الاستعارة يؤلف عدداً من العناصر الاسمية 
والفعلبة.؛ وغالباً ما تبفى هذه العناصر عل السطح من بناه 
الصورة . وهكذا تجاوز ثنائية الاسم الفعل المعتادة فى الاستعاراث 
القديمة النموذجية . وفى ظل هذه الظروف يؤدى تطبيق مفولة 


مك 


© زدرن ترجتها ب #ماجدامة3 ) . 


إلى 


صعاد الماع 


د اليس له أ إلى تمزيق الاستعارة . ولابد أن و تعلب » شعر بهذا 
( فى حين أن غيره من النقاد لم يشعروا به) . ومن هنا توصل إلى 
هذه المقولة الميسرة ( استعار وصف و ب » ل « !4 ) . النى يستحق 
اأتهنئة عليها ( ومن الجدير بالذكر أن عبارة و ل د 1 : هنا محذوفة + 
كن يعبر عنها صراحة فى رقم 7 « فاسئعار له وصف الحرباء ) ) , 


وهله العبارة مهمة عل وجه المصوص عند ربطها بالتغهير 
الدلال, للمصطلح « استعارة ؛ من ١‏ استعارة شىه » إلى « اسئعارة 
كلمة ؛). وفى الواقع إنا ثمثل نقطة تحول . وليس هذا حدثئا 
عارضا ؛ لأن استعارة ٠‏ جمل ؛ ٠‏ ليل ١‏ تسمح بتفسيرين ؛ ومن ثم 
فإن كلمة « وصف » قد تشير إلى لمظهر الخارجى للجمل ( فى 
مثالنا : أجزاء من جسمه ) . أو إلى تصرفه (فى مثالنا : عدم رغبته 
فى التبوض) . واستعبال تعلب لكلمة « وصف فى رقم يوحى 
أنه قصد التفسير الثان . ولكن التفسير الأول يظل ممتملا أيضا , 
ومن هنا قد يتمثل الأمر فى استعارة الكلماث « كلكل ؛ « صلب » 
د أعجاز لتقابل أول الليل ؛ ووسطه , وآخيره . أما فى ححالة 
التفسير الثانن فإن الكلمات « كلكل» , ود صلب 4و (أعجاز» 
لا بوجد لها مناظر حقيفى فى الليل يمكن أن يفهم ( بل هى قدر فهمها 
بعض امنظرين بالفمل ) علل أنها أشياء استعيرت من اللجمل 
وأعطيث لليل . 
"- يقول ابن المعتر. فى «كتاب البديع ؛ ( صلا س 4) : 

ووهذا كله من الاستعارة ؛ لآن اللبل لاصلب اله 
ولاعجر.. ). 

لفد استعمل ابن المعتز المفولة النمطية (! ليس له أ ) بالرهم من 
عدم كفابتها ؛ إذ لا يبدو ملحوظا فيها اللجائب التمثيل الموحد 
للاستعارة . كذلك لم يأخل أبن المعثر فى الحسبان لا د الكذكل » 
ولا البيث السابن على هذا الببث ؛ مع أنه اقتبسه ( وهو يمتوى 
استعارة أخرى ذات علاقة بالنوع « ذى الرجهين » ) . وبلاحظ أن 
« علب » وابن المعتز كليهما يبدآن مجموعتهيا من الشواهد ببيث 
امرىءه القيس . ولعله كان شاهدا متداولا فى ذلك الحين . 
''- يقول قدامة ‏ فى د تقد الشعر؛. رص ٠١4‏ صس١5-1):‏ 

ذ وقد استعمل كثير من الشعراء الفحول المجيدين أشيام من 
الاستعارة ليس ليها شناعة كهذه ( هذا بشير إلى معالمته السابقة 
للاستعارات الردبثة من نوع استعارة المافر للقدم ) . وفيها هم 
معاذير ؛ إذ كان عحرجها مرج التشبيه . ضمن ذلك قول أمرىم 
الفيس يصف الليل ( البيت ) ؛؟ فكأنه أراد أن هذا اللبل فى تطاوله 
كالذى يتم بصلبه ؛ لا أن له صلبا ؛ وهذا مرج لفظه إذا 
تؤمل . 

وقدامة كبا بظهر هنا من خلال اختياره للكلمات يدل عن وعى 
فكرة جديدة . فهر يرفض صراححة التعليق النموذجى لأسلافه , 
ويعلن أن التشبيه هو الغرض الحفيقى للاستعارات التى من هذا 
النرع . وهو لم يستعمل لفظ التشبيه بمعناه الضيئ فى المصطلح 


ين 


البلافغى المعروف/ لكن بمعناه المتسع ؛ معنى المقارنة النى تؤلف 
التمثيل . كيا فى مثالنا الحالى . 


14- يفول الأمدى فى «الموازتة » (ج ١‏ ص ١4‏ س .*)١‏ 

د فجعل اللبل يتمطى » وجعل له أردافاً وكلكلا : , 

بشير الفعل : جعل ؛ إلى النشاط التحكمى للشاعر حين يكن 
استعارة «قديمة؛. ومن استعيال هذه الكلمة «جعل ١‏ يبدو 
الأمدى متشبثا بالمفهوم القديم للاستعارة . ومن الطريف أن تلبحظ 
إن الأمدى بطبن «جعل ؛ عل كل من الاستعارات الاسمية 
والفعلية . وعند النظر إلى الشواهد الأخرى النى أوردها الأمدى فى 
هذا المجال 5 لجد أنه يستعمل وجعل : مع الاسم لوصافب 
الاستعارات الاسمية . وهى تشمل الاستعاراث التى نحوى فملكُ 
ومقعولاً به. وله يستعمل و جعل ) مع الفعل فى حالات | 
الاستعارات الفعلية . وفى مثالنا يقول و جعل الليل يتمطى ) لأنه 
تبنى روابة للبيت يرد فيها « بجوزه » بدلا من « بصلبه » وه الجبوز » 
هو وسط الليل » وليس كلمة مستعارة . عل أن هناك نوعاً من 
الإشكال فى أن الآمدى استبدل « أردافاً » بكلمة و أعجاز» . وربما 
كان علينا أن نفرأها د إردافا» *, ونفترض أن الأمدى لم يمد 
الاسئعارة فى كلمة « أعسجاز : ( لان العجز قد يعنى الجزه الأخخير من 
أى شىء ) » وإنما عد الاستعارة فى الفعل ٠‏ أردف » الى ينتصب 
وأعجازا . 

وبيت امرىء القيس هذا ورد ثانية فى موضع متأخخر من كتاب 
الأمدى مع تعليق أكثر تفصيلا . ولكن الأمدى فى هله المرة تبنى 
رواية «صلبة » . قال الأمدى , («الموازنة » ج ١‏ ص 7١6١‏ سس 
:)١12-17‏ دوقد عاب امرأ الفيس بلا المعنى من ' يعر 
مرضوعات اللمعانى ولا المجازاث ٠‏ وهر فى غاية الحسن واللمودة 
والصحة 8 وهو إما قصد رصف أجزاء الليل الطويل 0" فذكر امتداه 
وسطه ٠‏ وتثاقل صدرة للذهاب ولانبعاث , وترادف أعجازه 
رأواخره شيئأ فشيئاً . وهذا عندى منتظم لجميع نعوت اللبل الطويل 
عل هيثته , وذلك أشد ما يكون عل من براعيه ويترفب تصرمه ؛ 
فلما جعل له وسطاً بمند . وأعجازاً رادفة للوسط . وصدراً شاملا فى 
نبوضه : حسن أن يستعير للوسط الصلب , وجعله متمطيا من 
أجل امتداده ١‏ لأن تمعلى وتمدد بمنزلة واحدة ؛ وصلح أن يستعير 
للصدر اسم الكلكل من أجل نهوضه ؛ وهلء أفرب الاستعارات 
من الحقيقة ٠.‏ لشدة ملاءمة معناها لمعنى ما استعيرث. له 


وطبفا لهذا التفسير فإن بيت امرىء الئيس يمتوى عدداً من 


© (وط” محمد بحى الدين عبد الحمياهالذاهرة ٠‏ 10/8 / 1404 ص ١1‏ 
س017) والمترجة) , 


«لى ط. نحى الدين عبد الحبيد 1424 امشار إليه سابقاً ترد الكلمة 
« إردافأ» وليس ١‏ أردافاً» ( المثرجة ) , 


الاستسارات و الحديثة » البنية عل التشبيه . ولا مكنا القطع فيا 
إذا. كان الآمدى يشعر برحدة التمثيل التى تتعمق الاستعارة أم 
لا بشعر بهاء لكن استحسائه لاستعارة و الكلكل ) للصدر من 
اليل ومن أجل نبوضه » يبدو أنبا تشير إلى وعيه بتمثيل اللول 
بالميوان ؛ لأنه كان يفكر بحيوان ؛ ولعل ذلك حيوان الرتوب ٠‏ 
يرفع صدره عن الارض كى يقوم ويمضى . 


إن هذين التعليفين المختلفين للأمدى لا بأتلفان حقا ؛ فمفهوم 
عزو شىء لا نظيرله فى ٠‏ اموضوع » , فى تعليقه الأول ؛ يناقضه هنا 
مفهرم نبديل الكلياث مما يناسبها عن طريق الاستعارة . والسبب فل 
هذا الاناقض عل ما يبدو هو أن الأمدى فى تعليقه الأول قبل وجهة 
النظر التقليدية عن الاستعارة » فى حين أنه فى تعليقه الثائى ححاول 
أن بتلاءم تفسيره مع مقتضيات تعريف الاستعارة الذى سبق بيت 
امرىء القيس مباشرة . هذا التعريف يشبه ذلك التعريف اللذى 
وضعه ابن قتيبة ( انظر ما سبق ) ٠‏ ولادى يتتمى إلى تقاليد تختلف 
عن تقانبد علماه الشعر ؛ وهر يتضمن المفهوم ٠‏ الحديث ؛ لاستعارة 
الكليات: . وهل أبة حال فإن ما نجده فى الأمدى هنا يقدم مثالا 
مه للتذباب الدلالى لمصطلح الاستعارة ٠‏ الدى أدى فى الوقت 
المناسب إلى استبدال نبائى للمفهوم « القديم ؛ لاسئعارة الثىء . 


ه القاضى الجرجال الوساطة ( ص ؟") س )"-١‏ : 

اقتبس القاضى الجر. جانى هذا البيث عل أنه مثال لإضفاء صفات 
الحياة المجازية لشىء غير حى » واصاف الملاحظات التالية : 

فجمل له صلبا وعجزا وكلكلا 8 كان ذا أول وآخر وأوسط ؛ 
ما يوصف بثفل الحركة إذا استطيل'. وبخفة السير إذا استقصر ٠‏ 
وكل هله الألفاظ مقبولة غير مستكرهة وقريبة المشاكلة ظاهرة 
المشابية ( للكليات التى وردث لتقابلها ازا ؟ ٠)‏ . 

وبطريقة تشبه تعليق الأمدى العالى نجد أن التعبير « القديم » 
(جمل له) أخيذ معنى جديداً فى أل مفعولات الفعل «جعل ) 
أصبحث لا مناظرات حقيقية « الصلب ) « الوسط » » وهكدا . 
ويظهر أن ذلك حدث عل أساس من المشاكلة والمشابهة . والعنصر 
الجديد فى هذا التفسير هر محاولة اكتشاف الاحداث الحقيقية التى 

* ثناظر ( الافعال المستعارة ) ٠‏ والتمثل الأصل الدى يربط هله 

الاستعارات معاً , لعله مازال ملموسا » ولكن خطر غيابه عن 
البصر صار قوياً إزاء الإفراط فى تحليل الكلماث المقردة ٠‏ الى تتكون 
منها الاستعارة . وكيا لحظنا من قبل فقد حدث هذا الأمر فى مرحلة 
تالبة » وذلك لدى السكاكى . 


]- ابو هلال المسكرى » كناب الصناعتين ٠»‏ ص 47" 
س "© : 

أورد أبو هلال هذا البيث والبيت الذى يسبقه فى بداية مجموعة 
من استعارات القدماء » ولكنه لم يضف تعليقا عليه . 


؟ .. الباقلاى . إغجاز القرآن سن ١4١‏ سن" ؛ صن ١8١‏ 
صسة: 


يورة الباقلاى هذا البيثت مع البيت الذى يسبقه والبيثت الى 
يليه , ويلكر أن بعض الئاس ألفوا أن يوازنوا بين وصف الليل فى 
هذا البيت ربيث الثابغة المشهور (كليق لهم با أميمة ناصب- 
إلخ ‏ انظر الديوان صنعة ابن السكيت : محقيق : شكرى فيصل 
( يروت مد١1/‏ 1548١1)غ:‏ ص 00-04 (» رقم 14؛ 
س .)7”2١‏ ومن الطريفف أن أطممة1 فى كتاما و دراساث ؛ 
بسن 7057٠١‏ ) «200-203 .ج] ,8804168» كرست تفسيرا 
مقارناً هاتين القطمتين من الشعر , حسب الظاهر , دون أن تدرى 
أن دراستها تمثل استمراراً لتقاليد سابقة ( راجع أيضا اللقطاب » 
البيان » ص 08-05 ) , وقد أضاف الباقلاى : ؛ وقد جرى ذلك 
من بين يدى بعفى الخلفاء ٠‏ فقدمت أبيات امرىه القيس » 
واستحسنت اسنعارتها ؛ وفد جعل للبل صدرا ينل تلحيه ؛ 
ويبطىء تقضيه ٠»‏ وجعل له أردافا كثيرة » وجعل له صلبا يمتد 
وبتطاول»وراوا هذا بخلاف ما يستييره أبو تمام من الاستعارات 
الوحشية البعيدة المستتكرة » ورأوا أن الألفاظ جميلة ٠‏ . هلم 
العبارات ثمثل النمط امألوف للاستعارة: القديمة ؛ . ول يبد واضحاً 
تماماً كيف كان العلماء الدين يقتبس الباقلانى تعليقاتهم بفهمون بيث 
امرىء القيس فيا يتعلق بالمخاصة الجوهرية للاستعارة . لكن يبدو 
أن الصدر ( « الككل ) ؛ والأرداف ؛ والصلب ؛ لم ينظر إليها عل 
أن ها ششيثاً مناظراً حقيقياً فى مجال ٠‏ الموضوع » . وعلل هذا فلعلهم 
يمثلون النمط النموذجى للاستعارة والقدهة » . والإشارة إلى أى 
مام نظهر أن مشكلة تقويم استعاراته اللجريئة كان ( يناقش ) من 
خلال الاستمائة بالاستعارات الموجودة فى الشعر القديم . 
4- ابن رشيق » .العمدة ٠‏ ج ١‏ ل لشفا س :95١4‏ 

رأى ابن رشيق أن هذا البيث والبييث الذى يسبقه ؛ كلاضا 
ينص الشواهد المحفوظة عن الاستعارة (ومن أناشيد هذا 
إلباب ) . وأشار إلى أن ابن وكيع رت 10878 / 1٠١7‏ ) أطلق عل 
هذا البيث أنه أول استعارة أجريت . ويمشى تعليق ابن رشيق كبا 
يل : 
« فاستعار لليل سدولا يرشيها ٠‏ وهو الستور . وصلبا يتمطى 
به , وأعجازاً يردلها , وكلكلا ينوه به) . 

من الواضح أن المؤلفف يتشبث بالتعبيرات ١‏ القدية » عن 
الاستعارة ؛ وليس ثمة غموض يخوط هذا . 
وس ابن سنان الخحشاجى ٠‏ سر الفصاحة ٠‏ ص ١74‏ س ك0 
ص 94"١ا‏ سن ” : 

أشار ابن سان إلى تعليق الآمدى الثاني ( المذكور آنفاً) وقد 
اقتبسه بتهامه ( عدا الجملة الأولى منه) وخطا رأى الأمدى فيه : 

و وهذا الذى قاله أبو القاسم لاأرضى به غاية الرضى ٠...‏ 


م" 


صعاد المائع 


وبيت امرىء القيس عندى ليس من جيد الاستعارة ولا رديثها ٠‏ بل 
هر من الوسط بينهها ٠‏ وبيتا ( طفيل ) الغنوى وذى الرمة أحمد فى 
الاستعارة , وأشبه بالمدهب الصحيح منبا ٠‏ وإننا فلت ذلك لان أبا 
القاسم قد أفصح بأن امرأ الفيس ما جعل لليل وسطاً وعجزاً استعار 
له اسم الصلب وجعله متمطياً من أجل امنداده . وذكر الكلكل من 
أجل نبوضه . فكل هذا إما يمسن بعضه لاجل بعض ٠‏ فذكر 
الصلب إنما حسن لاجل العجز. والوسط والتمعلى لاجل 
الصلب ؛ والكلكل لمجموع ذلك . وهله الاستعارة المبنية عل 
غيرها ؛ فلدلك لم أر أن أجعلها من أبلغ الاستعارات وأجدرها 
بالحمد والوصف . وكانت استعارة طفيل وذى الرمة عندى أوفقن 
وأصح , لأنها غنية بنفسها . غير مفتقرة إلى مقدمة جلبتها ؛* , 
نجد الخفاجى هنا لا بتفق مع الأمدى الذى رضى بأن يبرز مدى 
صحة ونلازم الاستعارات التى استعملها امرؤ القيس ٠‏ وإئما بولى 
تعلين الأمدى هذا لفئة خاصة . فهو ينظر إليه علل أنه قول بيين 
كيف كانت هله الاستعارة مبنية عل ثعائب محكم ومنظم من 
التحولات التى فادت إلى زيادة فى الحانب الاستعارى . وسأجل 
رأى الحفاجى فيها يبل ٠‏ ولكن لان تحايل الخفاجى للبنية السطحية 
للبيت غير كامل (لم بورد د أردف » و«ناء ) ٠‏ ولأنه يمتلف عن 
حليل الآمدى فى نقطة صغيرة ( فالأمدى يرى أن د كلكل » مبنية 
عل النبوض . فى حين أن الخفاجى يرى أن « كلكل ؛ مبنية عل 
الاستعارات السابقة عليها ) . فإن ما سأورده هنا لن يكون قطعياً 
ولكنه ‏ كم أحسب - ل مبرراته الى تدعمه , 
الموضوم : اللبل الطويل 

)١(‏ اللبل مقسم إلى أجزاء ٠‏ وسط ) ود عجزء . ( انظر مايل 
لمشكلة و صدر» ) وى هله المرحلة لا توجد استعارات . 

(7) وها هنا أصبح الطريق معبداً لإدخال استعارة : الصُلْب » 
(أعنى كلمة وصلب» لتحل محل دوسط ») . واخثيار هله 
الكلمة المخصرصة إنما أوحى به المعنى الثان لكلمة وعجر , 
بمعنى «أرداف) , 

(*) وبمجرد إدخخال «١‏ الصلب ) أصبح من الملائم التحدث عن 
« التمطى » "زغل اذ خاعا ذا حيما ال ل لقي واه كين 
الخفاجى يعد ١‏ التمطى » فعلا استعاريا اختير بمهارة ليحل عمل 
امتداد ؛ الليل فى الحقيقة كما رأى الآمدى ‏ وهذا يبدر ممتملا أم 
أنه عد التمطى شيئا بتصل بالصلب ومن خصائصه , دون أن يكون 
له مناظر حقيقى ‏ وهله ظاهرة معروفة وممقوتة لدى الخفاجى ( انظر 
مايل ). 


(4) وبعد أن أصبح هناك و صلب ؛ ود أعجاز ) فمن الطبيعى 
أن يُدخل « الكلكل ؛ حت تكتمل الصورة . ( ولكن تبرز هنا 
النقطة المهمة التى أثيرت فى (”) ؛ هل يأل « الكلكل ؛ مقابلاً 

© النص من ط . دار الكتب العلمية , ببروث , لبثان 1457 / 1847 
ص ١5# . 1١١١‏ (المترجة) , 


لن 


للصدر ١‏ الجزه الأول من الليل » , أم أنه :خترع إكمالا للاستعارات 
السابقة ٠‏ دون وجود جزء مناظر له فى ٠‏ الموضوع ؛ ؟ ومن الطريف 
أن نلحظ أن المؤلف فى مثالنا الراهن ينحرف عن رأى الأمدى كما 
رأبنا من قبل . وحيث إن جملة « ناء بكلكل » تشير إشارة محتملة إلى 
أن اللبل على وشك الرحيل ٠‏ بصبح من غير المعفول أن يتسارى 
الكلكل » مع « الجزء الأول » . ولعل هذا هو ما دعا الخفاجى إلى 
أن يرى أن استعارة كلكل إنما جاءث بناء عل الاستعاراث المصاحبة 
ها فقط) . 


(0) ( ويمكن أن نسثمر فى هذا الخط من التفكير من خلال 
اشتقاق الفعل المجازى «نام» من وكلكل ©)), 

لقد استفاد الخفاجى فى هذا التفسير من آلة نفسيرية اكتشفها 
هواء تلك هى : ١‏ الاستعارة المبنية على غيرها » . والاسثعارة الى 
من هذا النوع يجب أن ترفض لأنبا « بعيدة » ( انظر ص 175 ٠‏ 
س 8-80) . وعند مقارنة بيث امرىء القيس بأمثلة أخرى من هذا 
النرع ٠‏ نجد أن بيث امرىه الفيس ليس تموذجيا نمام ؛ لأنه من 
المحتمل دوا أن تربط استعاراته بعناصر مناظرة لما فى مال 
« الموضوع 2. 

والطريقة المألوفة فى إنتاج استعارة من « الدرجة الثانية » , كها قاد 
ندعوها , هى أن تبدأ من استعارة موجودة فى لغة الحديث اليوسص 0 
أو متفق عليها فى الاستعمال الأدب المتكرر , ثم تتقدم إلى استعارة 
لعنصر قريب منبا فى مجال « المثال » . بغض النظر عما إذا كان هناك 
عنصر مناظر له فى مجال ١‏ الموضوع » أم لا . وهناك عدد كبير من 
الاستعارات ١‏ القديمة ؛ ئما يناسب هذا الوصف , أوردها الشعراء 
القدماء ٠.‏ وانتقدها التفاجى حقا. وهكذا فإن كلياث زهير 
« مر أفراس الصبا ورواحله ؛ تصبح الاستعارة فيها مؤسسة عل 
المجاز المتدوال فى اللغة و ركب هواك؛ . وعبارات مشابية له , 
وكلمة « الركرب » يستدعى : المطايا والرواحل ؛.ء وهله نفسها 
تجعل فكرة نعرية الرواحل والافراس مر محتملاً . ولفد شعر 
الحخفاجى - كي يبدو بعدم الاطمئتان فى أن يد خم فى استعارات 
عدها أجيال من النقاد حسنة ؛ لنا تحائى أن يشجبها شجباً 
مباشراً ٠‏ ولكنه صنفها عل أنها من النرع الوسط ٠‏ ولى الواقع . 
بظهر أنه أصبح متورطاً لى عواقب غير مرغوب فيها . لاثباعه 
لفاعدة للتقويم وضعها هر لغرص آخر » هو البرهئة عل رداءة نوع 
معين من الاستعارات . أعنى الاستعارات المصطنعة , التى ابنج 
بها بعض الشعراء المحدئين . وعلل وجه الخصوص أبر تمام . وكما 
فرر الحفاجى نفسه , فإن ما يراه مثالا عل الاستعارة المعيبة هو بيث 
أى مام التالى (انظر ص ١4١‏ س١1-؟١1.:‏ صن ١4١‏ 
س ١-م):‏ 

نرت بمَرَانَ عين الدبن والشترت 
بالأفارين عبيون الشرك فاصطلا* 


© انظر حول الظروف التاريخية للبيث : 13 3/048 ,23 .م زموملمصامنا» 0 
المؤلف . 


يلحظ الخفاجى أنه لا وجه للربط بين العين » ود الدين ؛ ( أو 
الشرك ) . وحقاً ٠‏ إن الصورة فى هذا البيثت تطورت من العبارة 
المجازية الشائعة فى الحديث اليومى «'فرث عيئه ٠‏ وهذه نفسها إنما 
أوحى بها اسم المكان د قران » عن طريق الجئاس ؛ وهل هذا فإن 
استعارة ١‏ العيون » فى البيث لا يمكن أن ترتبط بأى عنصر من 
عناصر ١‏ الموضوع ؛ . وعل العكس من هذا فإن النوع المستحسن 
من الاستعارات فى رأيه هو « ما كان بهنه وبين ما استعير له تناسب 
فوى وشبه واضح » ( انظر ص ١8‏ س 5 ) . والأمثلة النى يدلى 
بها لتأييد هذا الادعاء هى إما استعارات فى الفعل , مثل ١‏ يفتات 
شحم سنامها الرحل ؛ ( انظر ص 177 ٠‏ س © من بيت طفيل 
الغنوى الذى أشير إليه فى التعليق على بيث امرىء القيس آنفا ) ٠‏ 
وإما استعارات من النوع ١‏ ذى الرجهين » ؛ الذى تصبح فيه 
العناصر المتخيلة والنائجة من التمثيل الذى يتعمق الاستعارة مرتبطة 
د بالموضوع » عن طريق تشبيه إضاف- مثل بيث ذى الرمة الذى 
سبقت ماقشته فى هامش 7١‏ ( راجع سر الفصاحة » ص 1١178‏ 
س ؟ , مع الرواية الأخرى ‏ لف » بدل :ساق ؛ , ومن لم تفسير 
آخر) . 

وهذا يعنى أن الحفاجى برغم كونه يرفض أن يطلق اسم 
الاستعارة على استعارات من نوع « الترجس » ود العين ؛ ويسميها 
تشبيهاث , فهر قد وضع التشابه شرطأ أساسياً للاستعارة الجيدة . 
' وكانت النتيجة أن ما عده استعارات جيدة كان فقط هو تلك الأثماط 
الخاصة من الاستعارات القديمة , النى تلو من العناصر التخيلية 
المشتقة من التمثيل الأصل . ( بالذاث نمطا الاستعارة المشار إليهما 
آنفا ) , أما الاستعارات القديمة النموجية ‏ وحتى المشهور جداً منها 
مل القديم ‏ فقد انكر عليها هله الصفة . وهكذا نجد أن التشبيه 
أحرز نصراً آخير فى سباق التعدى عل مجال الاستعارة . 


*4 يقول عبد القاهر الجرجانى فى دلائل الإعجاز . ( ص‎ -٠ 
: ) س "-م‎ 

«وبما هو أصل فى شرف الاستعارة ٠‏ أن يرى الشاعر قد جمع بين 
عدة استعارات ؛ قصداً إلى أن يلحق الشكل بالشكل » وأن يتم 
العنى والشبه فيا يريده , مثاله قول امرىء الفيس : 


لثلت له لما قطى يبصلية 
واريفد امجاناً وناله يبكلكل 


م جعل لميل صلبا قد تمطى به لنى ذلك فجعل له أعجازاً فد 
أردف بالصلب » رثلث فجعل له كلكلا قد ناء به ٠.‏ فاستوى له 
جملة أركان الشخص » وراعى ما يراغ الناظر من سواده ٠‏ إذا نظر 
قدامه , وإذا نظر إلى خلفه , وإذا رفع البصر ومده فى عرض 
الجر » . 

وهنا نجد الجرجان يقف موقفاً مماكساًلموئف الخفاجى ؛ فهو 


بد الشمالك 


يقدر الاستعاراث المتعددة من هذا القببل ٠»‏ ويرى أما تمثل مط 
عالياً من أنماط الاستعارة . أما بالنسبة لتركيب الاستعارة ٠‏ فهها 
يتشابهان فى الرأى حوها ؛ فلبس مهما من نظر إلى الوحدة الأساسية 
للحيوان النى تمدنا بالصورة ؛ وإما رأى كل مهما أن هناك خيطأ من 
الاستعاراث المتعاقبة . التى يعتمد كل منبا على ماسبقه (عدا 
الاستعارة الأولى بطبيعة امال ) . ومع ذلك فإن الخفاجى ‏ وهو 
مازال يمتفظ فى ذهنه بالفكرة د القديمة » عن الاستعارة ‏ يفسر هذا 
الاعتهاد بأنه انحراف مثزايد عن ١‏ الموضرع 6 فى حين أن 
الجرجان ‏ وهر يدرك الفرق بين الاستعارات « القديمة ) 
وو الحديثة » ٠‏ ومن الواضح أنه بدرج بيث أهرقء الفيس ضمن 
الاستعارات ١‏ الحديثة » يرى فى ههذا الاعتهاد إكمالا تدريجيا 
لصورة كاملة مؤلفة من صور جزلية . وحيث إن الشأن فى 
الاستعارات الحديثة هو أن تتطابق الصورة مع ١‏ المثال ؛ فى الاسم 
ومع ١‏ الموضوع : فى الجوهر . فإن إكمال الصورة الثامة يتضمن 
إكمالاً لكل من المثال والموضوع ( أو بالأحرى ينبغى أن نستعمل 
صيغة التدكبر فى حالة د المثال ؛ لأنه ليس موجودا أول الأمر, وإنما 
هر مركب من استعاراثت ملائمة » اختبرت سيب مادعاء 
المتأخعرون و مراعاة النظير؛ . ويشير الجرجان إلى هذا بقوله : « أن 
يتم المعنى والشبه » . وتجدر ملاحظة أن الجرجانى يفسر أجزاء الليل 
ليس عل أنها مدة . ولكن على أنها امتداد . 
١‏ ابن الأثير. الخل السائر جم؟ صص١١١؛:‏ سلا- 
ص 21١6‏ السطر الأخير : 

م يقدم المؤلف نفسيراً متكائلاً للاستعارات يعتمد عل رأيه 
الخاص ٠‏ لكنه اهتم قبل كل شىء بنقد أفكار الخفاجى 8 لذا ليس 
ضروريا أن نورد نص حديئه كاملا , 


وبيت امرىه القبس 5 رأى ابن لأثير لا يحنرى استعارة ولكنه 
يحتوى تشبيها مضمر الاداة . وهذا يتناسب بطبيعة الحال مع تعريفه 
للاستعارة (انظر المثل السائر ص “م . س5 من الأسفل 
وما يليه ) الذى يتطابل ‏ حسب مفهوم ابن الأثير- مع تعريفب 
التشبيه , ما عدا القيد التالى : ( مع على ذكر المنقول إليه )* ولكى 
نشرح معنى اللمنقول إليه علينا أن ناخل مثال « الرجس » " 
: العين ) : فمعنى النرجس نقل من كلمة نرجس إلى كلمة عين 
ركذا : ) وإذا ذكرث كلتا الكلمتين (: عينه نرجس » أو ( فرجس 
عيئه ؛ وما إلى ذلك من تراكيب ) فهذا هو التشبيه المضمر الآداة ؛ 
فى حين إذا كانت الكلمة النى نقل إليها المعنى قد حذفت ( فى حمالتنا 
هله كلمة العين ) فالتتيجة وهى مثلا ونرجسه ؛ بمعنى دعيئله) 
استعارة . ومصطلح المنقول إليه يتطايق فى حالة الاستعارة مم 
المستعار له ( انظر المثل السائر ص 4 س ١‏ -7) . أما بالنسبا 


0ك 
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وانظر أيضا قوله و فإن الاستعارة لا تكرن ١|‏ بحيث بطوى ذكر المستعار له ٠‏ 
الدى هو المنقول إليه . ويكتغفى بلكر المستعار » الى هر المنقول » ص !0" , 
( المترجة ) . 


نلف 


سعاد المانع 


لبيث امرىه القيس فابن الأثير يجادل في أن المستعار له وض 
الليل : مذكور فى اليبت فعلا ( يمكن أن نضيف أنه كر من :تعلال. 
الضمير وحده فقط ) . وهذا فالبيت لايقدم مثالا عن الاستعارة 
( وما كان له أن يستخدم مصطلح المستعار له فى نتاشه ٠‏ لان ؛ من 
الواضح بح أن هذا سيقود إلى تناقفس فى المتسطلحات ) . ولا النقد 
5 لمعاملية الحياجى للبيت يركز فى النقاط الثلاث الآنية : 

١‏ الم يكن الخفامجى, وبعضص من سبقه من الاتاد مثل الآمندى 
بعرفرن النرق بين الاستعارة والتشبيه المسم الزدا؟ . وابن الاثير 
هنا يعثرف بصبرته كيف أن هؤلاء وهم الفطاءحل في علم الفصاءحة لم 
بتبينوا هذا الفرق الموم بين الائنين . على أن هذا يعنى . م:, زاحية 
أخرى ‏ أن ابن الأثير لم يكن بشعر بثىء عن التغير اللذى طرأ عل 
معى مصطاح الاستعارة مئذ عصر انفاجى . قاين الأثير بتمسك 
بفكرة الاستعارة المؤسسة على التشبيه بن شيثين منفردين ؛ وهذا 
يعنى أنه لا يعد الاسنعارة إلا الاستعارة « الممديثة » . ولذا فهر فى 
الواقع ُ يصنف فى طبقة الاسئعارات , الأبياث التى لثرى 
استماراث د قدي ؛ . وإنا عدها سينا تشبيه”ً مضمر الأداة ( كيا فى 
مثالنا ؛ أو عموياً ل كل الأمثلة الى يفترض فيها عقليا أن التشبيه 
بتعمؤ. الاسثعارة . شخاصة ما أدللمنا عليد! الاستمارات وذات: 
الرجهين ٠‏ ) ؛ وحينا توسعاً فى الكلام . أعبى رلك الحالات القى 
يرد فيها النقل دون أن يكون مؤمسا على المشاركة بين الممشول. مله 
والمنقرل إليه ؛ ولمليها تشمل صر الحالاث الأخرى: للاستمارة 
والثدية » رانثر ص 74 وبايل !) . ودع ادير بالذكر أن 
التوسع ٠‏ والتشبيه » رالاستسارة . تعد م . ابن الاثير الفروع 
الثلاثة المكونة للمجاز ( انظر صن 7م سن 247 ). 

١‏ - وفى رأى ابن الأثين أئنا إذا تقبلنا وجية نفار القةذاجى -عول 
وجود استعارة فى هذا البيت . فإن جدل افاج حول أن البيت 
ليس باللبيد ولا بالردىء وإنما هو وسها. . لكون الاستعارات فيه 
مبنبة عل غيرها ٠‏ لا يبدو جدلا متسقاً مع مبدئد الخاص فى تفريم 

الاستعارات . ذلك أن لماجي يدفم الاسسارات النى من هذا 
الشمط بأمما بعيدة , «أمها يبب أن ترفشي . |* ن هذا حفاً بمثل ثغرة فى 
نقاش الخفاجى . ١‏ وللنظر فى شرم تمل لعدم الاطراد بين رأى 


الخفاجس هذا ومبدثه ١‏ تقويم الاستعارات ؛ انظر ما سبق ) . 


فلى رأى ابن الات 'ن تسريف الاستعارة مادام ينص عل 
مشا 8ة بين المثاترا. سند وامائول إليه ٠‏ ثزن هله المشاركة ستزودنا 
بمقياس, نتيس به عرد الاستعارة ون هذا لن يكون هناك مبرر 
لرفض. ؛ الاستعارءت البنية عل غبرنا : , 

باك تقخير, ابن الأثر لرأن امشاسبي, يثر عدداً من المشاكل النى 
يس لها هنا ره ”: يُعزى إلى المفاجى تعريف 
دلمه الكليات . إلى أن يكنون 
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ا ١‏ للاية 2 


عات إن نات من أسلفة اجو وأبح الأثير له أفكار ممتلفة عن معنى 


الاستعارة ؛ فإن انتقاد ابن الأثبر فى هله الحال لا بصيب الغرض 
إلى ححد ما . ذلك أن الخفاجى برى أن الاستعارة المبنية على غيرها 
تحدث نتيجة لتقدم الشاعر من استعارة إلى عنصر مجاور لها فى مجال 
د المثال ؛ . دون النظر إلى وجود عنصر مناظر فى مال : الموضوع » 
( انظر ماسبق ) . أما ابن الاثير فهر يفهم الاستعارة المبنية عل 
غبرها . كها يبدو على أنها ثتيجة عمل استعارى مثوال . ويدلى ابن 
الأثير بالقياس من مجالى المنطق والندسة كى يوضح رأيه (؛ كل أ 
هرب وكل ب هرج , وإذن فكل أهرج» . و( ب) * (ب 
ح)ء ورب حد)» رح د)ء فإذن | ب »ع ج د ) ؛ إذ هر 
يرى أنه إذا كان شرط التشابه فد تحقق فإن « الاستعارة المبية على 
غيرها ؛ تحقق هذا الشرط أيضا . ويجب أن تعد جيدة* . ولإيضاح 
ما أراده ابن الأثير ربما يمسن أن نستعمل الرموز التالية «! استع 
ب ؛ وب أصتع جاه فإذن وأ استع ح ؛ ( حيث اسئع - استبدل 
استعارياً بل . ) . وهكذا فإن ابن الأثير يضع النفل ( بالمععى 
لرياضى له الكلم ) فى سباق تكوين الاستمار ا ٠‏ ولكن نظرينه 
المبتدعة هله لا ثلبث أن تبدو. لسو الحظ ٠‏ بدائية جداً , حتى أنه 
لا يمكن تطبيقها لتكون وصفاً كافيا للظواهر الشعرية ذات العلاقة 
بمرضوعنا ١‏ خاصة لأنه يغفل وجه التشبيه ( فقد فانه أن يسرج 
احتهال تغير وجه الشبه ٠١‏ كها يبدو مثلا فى سلسلة الاستعاراث 
التالية ؛ الند اصتع وردة ٠‏ والوردة استع أسلاك شائكة » وإذن 
فالخد استع أسلاك شائكة ؛ مما لن يسر المحبوب ) :ليس هناك 
مايشير إلى أنه كان واعيا بمدى خخطورة الإسراف فق البعد عن 
د الموه 

أما بالنسبة لبيت امرىء القيس فابن الأثير لا يوافق على أله 
يحتوى ١‏ استعارة مبئية عل غيرها ؛ , ولكنه يرى أنه يشمل سلسلة 
من الاستعارات المفردة كل منها مئاسب (انظر ص ١١4‏ 
س -١‏ ه . وكلمتا مناسبة وتناسب يستعملهما ابن الأثبر بمعنى 
مشاركة » للتعبير هن العلاقة بين للنقول والمئقول إليه ) . وقد 
يفسر التناقض الظاهر فى عد ابن الأثبر بيث امرىم القيس يمثل 
سلسلة من الاستعارات فى هذا الموضع . وعده نشبيهاً مضمر الآداة 
فى ص ١٠١1ء‏ ساللاء ٠‏ بأنه فى هذا الموضع يستعمل واعياأ 
لغة الخفاجى ( كل عده البيث استعارة ) كى يبرهن عل التناقض 
الداخل فيها ( انظر ص ١١5‏ س ه ومايليه ) , 


القسم الثالث 
تعريفات الاستعارة فى ضوء معناها الأصلى 


لقد سبفث . قبل . الملاحظة بأن تعريفات المنظرين للاستعارة 
يغلب عل.. التشابه . كما سبق أن عرضنا شرحا عاما هله القفضية . 


© يقول ابن الآثير : إذا كانث الاستعارة الأولى مناسبة ثم بنى عليها اسئعارة 
ثانية وكانت أيضا مناسبة فا ميم متناسب , وهذ! أمر برها لا يتصرر اتكاره ) 
ج١1‏ م مه"؟ ط. عبد الحميد ( المرجة) , 


أما ها هنا » فإن تعريفاث الاستعارة هذه ستكون موضع الدرس فى 
ضوء المعنى الأصل للاستعارة كيا هو مسلم به هنا فى هذا البحث . 
وهذا سيتيح لنا أن نكتشف إن كانت هذه التعريفات يمكن فهمها 
بطريقة ثلائم هذا المعنى الذى قدمناه . وفى الحالات التى يبدو فيها 
إنعتلاف لا بمكن التوفيق فيه بين التعريف والمعنى الأصل للاستعارة 
سنضطر للبحث عن تفسير لهذا التعارض فى أحد الاتجاهين 
الثالين : أن يكون معنى الاستعارة تقد تغير عن طريق الاعئرال 
( التدريحى ) للتشبيه عل أنه الحقيقة التى تتعمق الاستعارة ( انظر 
ماسبل )»2 وأن التعريف قد شكل » من كمه طبقا هذا 
الاعتراف , أو أن التعريف يفترض معنى مختلفا ثماما للاستعارة » 
بختص بجائب من الفكر يقع ارج الحقل اللخاص بعلم الشعر , 
ومن الطبيعى أن كل المعطيات النى تؤدص إلى معلومات إضافية حول 
استعمال مصطاح ١‏ الاستعارة » ( كبا ذكرنا ) ستؤشل بعين الاعتبار 
عل نحو واف ودقيق ؛ وأن حالات التمارض بين المعطيات ستكون 
موضع الملاحظة ٠‏ وستكون موضع الشرح إذا أمكن ذلك . 
١‏ الماحظ (ثوق 75886ه/ 58م - وم)ء البيان ج ١‏ 
ص ١6"‏ س4١6-1١1.‏ ُ يقدم الحاحظ فى آثاره.- حسب 
ما أعرف ‏ ما بشير إلى تعريف مصطلح الاستعارة . والجملة التى 
سبفث الإشارة إليها من قبل لا تحنوى إلا على تعليق عل بيت من 
الشمر رلكن مطقدمطعم8-عطفد رصمطة ( انظر ,مم0 
2 .ع) ترى أن هذا يعد تعريفاً للاستعارة . وبرهم أنها فى 
ص 1 تعطلى لنفسها الحرية فى أن تغير الألفاظ العربية بعص 
الثىء , وتبنى ترججتها على النص المغير لتلائم التفسير الذى ارتضته 
هى , فإن الأمر قد يظهر أنها على حت . إن بيت الشعر الذى يخول 
الجاحظ فرصة للتعليق هو البيث الأخير من ثلاثة أبيات مجهولة 
القائل ( أو بالاحرى . البيثان الأخيران من ستة أبيات حيث أن 
وزبا هو الرجر) . 
والبيثت هو : 


وطقفقكت > سحابة ‏ تفشاها 
نيبكى ملل فراضصها يناما 


( البيان ج ١‏ ص ١6!‏ س1). 


من الطبيعى أنه من خلال تحليل سريع للبيث يظهر أن السحابة 
ليس لما عيئاك ٠»‏ ولذلك فعلينا أن نفترض أنها استعارة « قدية ) ٠‏ 
ولكن ما هو التمثيل الذى يتعمق ٠‏ الاستعارة 6 ؟ ربما كان هكذا : 
مثلم أن الشاعر المتغزل حين يقف على أطلال حببيته يأخد فى 
البكاء ٠‏ فكذلك السحابة حين ونفت عل الاطلال أخعلث تمطر . 


وقد يكون هذا مقصودا من باب وحسن التعليل 6 » ليفسر لم ” 
أمطرث السحابة فوق الاطلال . لكن هذا قد لا يكون بالضرورة ٠‏ 


هكذا ؛ فالقطعة لا بوجد فيها دليل كاف لتأييد هذا التفسير , 
قف الوافع يمكن شرح استعارة « العينين: من خلال تنيع 


يد السيال 


تكوينها بطريقة أكثر بساطة : أولا لدينا الفعل المستعار ١‏ تبكى 
( السحابة ) 6 يقابل ٠‏ تمطر ( السحابة ) » , هذه الاستعارة مؤسسة 
عل التشبيه ؛ وعل وجه التحديد بين القطرات المتساقطة ٠‏ وهى 
مستقلة ليست بحاجة إلى ذكر ١‏ العين » لتكتمل الصورة فيها . 
ولكن الشاعر عل مستوى الثال تقدم إلى عنصر مجاور 
د للبكاء ؛ ‏ وهو فى مثالنا الفاعل المباشر وهو ه العين ؛ ‏ وأدخله فى 
الصورة , مع أنه ليس له مناظر على مستوى : الموضوع ؛ . والشاعر 
ينبع هنا منلق « المثال » دون خشية أو تحرز من عدم اتباع منطق 
و الموضوع » . وهكذا نجده يحالف التوازى بين المستويين ؛ ويخلق 
نوها من التشعب بين مستوى النقيقة ( مثلا السحابة الباكية أى 
الممطرة ) ومسئوى الخيال الوهمى ( عينا السحابة ) , 

هذا المبج فى خلق نقطة بده فى بئاء مستوى تخيل فى الشعر 
أصبح حفا مثمرا فى أزمنة لاحقة . وإذن فتكوين استعارة العينين 
اتبع المجرى العام لما قد تبيئه الخفاجى لارل مرة وأطلق عليه 
الاستعارة المبئية على غيرها. ولكن برهم أن هذا النرع من 
الاستعارة . والاستعارة « القديمة » المؤسسة عل التمثيل , يختلفان 
بالنسبة لنوع تكويههم| » فإنى أحسب أن كلا النوعون ينبغى أن يوضع 
تحث عنوان واحد ٠‏ هو ١‏ الاستعارة القدية » . 

وذلك ولا لان كلا مما يمثل داستعاراث » بالمعنى الأصل 
لكلمة استعارة كبا وضع هنا . وثانيا لآن كلا منهها قابل للتوضيح » 
بالنسبة إلى تكوين الاستعارة » من خلال العبارات الموضحة 
لنظيرتها « أعنى أن الاستعارة ‏ القدية » يمكن نحليلها بواسطة فكرة 
الاستعارة المبنية عل غيرها والعكس ) ؛ برهم أن التفسير الناتج قد 
يكون أقل طبيعية من نظيره الاصل ( انظر مثلا تفسير الحفاجى 
للاستعارات «القديمة ‏ المشهورة , البنية على التمثيل . عل أنها 
استعارة مبئية عل غيرها , المرجم السابق ) . وهكذا فإن ( عيى ) 
السحابة طبقا لرأينا الذى نجادل عنه هنا هى بدقة ما اعتاد علهاء 
الشعر الأوائل أن يدعوه « استعارة » , 


ولسوء الظ فإن الحاحظ لم يول هلا الجانب من الصورة الشعرية 
كبير اهتهام . وتعليقه هر و عيناها ها هنا للسحابة ؛ وجعل المطر 
بكاء من السحاب على طريق الاستعارة ٠‏ ونسمية الشىء باسم ظيره 
إذا قام مقامه ؛ . ومن الواضح هنا أن مصطلح الاستعارة يشير إلى 
استبدال ١‏ البكاء » « بالمطرء. وطبقا ا تراه -#طمه/جتماة 
#طقدة ه20 ( المرجم السابق ) , فإن عبارة ( نسمية ... ) ل 
الئص السابق , برهم كوبا ترتبط بكلمة استعارة عن طريق حرف 
العطف « الواو؛ : فإنها يمكن عدهاشرحاً لمصطلح ؛ استعارة ) . 
وعل هذا كى نكتشف المعنى الدميق للاسئعارة عند الماحظ علينا 
أن نستفيد من مؤشرين مختلفين : أحد هلين المؤشرين مثال ٠‏ 
والآخر ( شبه) تعريف . 

والمثال يشير إلى الاستعارة الحديثة ٠‏ المؤسسة عل التشبية: ( انظر 
ما سبق ) . ولكن حين نلقى نظرة أكثر قربا إلى ( شبه ) التعريف . 
تواجهناالكليات الحاسمة ( إذا قام مقامه » . وهذه تعبر بوضرح عن 


ون 


سعاد المائع 


الشرط الأسامى للاستعارة . ومن الدلالة بمكان أن نجدها لا تمعل 
التشبيه شرطا ضروريا للاستعارة . ويمكن ملاحظة أن الفاعل فى 
دقام » هود الشىء » وليس « الاسم ؛ . وهذا أمر يمكن تتبعه لدى 
الجاحظ فى أمثلة متعددة , ولى استعيلات مناظرة فى البيان ٠‏ ج ١‏ 
ص 167 ١6‏ (مثلا ص 157. س :1١-1١‏ ولا قامت 
الملالكة مقام الحافظ الخازن سميث به ؛ ) . 

وهكذا فإن التناظر بين موضعى عنصرين ( أو وظيفتهما ) من 
عناصر مجموعتين قابلتين للمقارنة هو الذى يسمح بأن يسمى أحد 
الشيثئين باسم صاحبه . وها هنا نجد ثماما الشرط الى بتعمق 
الاستعارة « غير المفيدة » ( مثلا والحافر» ل ١‏ القدم 6 انظر 
هامش )٠١‏ , وحفا عندما نقارن الامثلة الاخرى النى صنفها 
الماحظ عل أنها استعارات * نجد أن كلا منها تقريبا بتتمى إلى 
هله الطبقة : 

-١‏ يعسوب ملك النحل » , : وكل قائد فهو يعسوب ذلك 
الجنس المقود , وهذا الاسم مستعار من قحل التجل, وأمير 
العسالات ؛ ( انظر الحيوان ج ”7 ص 564") . 

١‏ ظبية ‏ و والظبية اسم الفرج من الحافر , . . وقد استعاره 
أبو الاخزر فجعله للخف ؛ ( الحيوان ج 7 ص 587 ١‏ وانظر 
18 ). 

شيره ‏ 3 الوا : خخرء الإنسان وخخرء الفارة . . . وقد يستعار 
ذلك لغير الإنسان والفارة » . مثل خيرء الطير (حيوان جه 
ص ”59 ). 

4 . جروة > الثمرة التى لم تصل إلى ثمرها الكامل ( الحيوان ج ١‏ 
ص "٠4‏ )"* , والمثالان الأخبيران فى ص ١8‏ 4:” أسدهما : 
جروة * نفس , فى و ضربث جروق ) ء بمعؤى أدبت نفسى ٠‏ ومن 
الواضح أنها مثل . 

والثان : كلب ه لثيم . فى كلب يسبه؛- وهى استعارة 
مؤسسة عل التمثيل ‏ ويمكن تفسيرها على أنها تخص الطبقة نفسها 
ولكن ببعض التكلف . ولذا أفضل أن أعزو ذلك إلى أن خاصية 
الموضوع وعنوانه « الاستعارات من اسم الكلب) قد أوفعث 
الجاحظ بأن يضم أمثلة لا يظهر عند تحليلها أنها متفقة معا . 
وبالطبع فإن السؤال الذى يتبادر إلى ( الذهن هو : أكان لدى مؤلفنا 
أدوات اصطلاحية كافية لصنع التمهز الكانى بين هذء الأمثلة ؟ 
( انظر فى مايل ملاحظات أبعد حول هله المشكلة ) . 

على أن هناك مثالا منفردا يبدو أنه يتحدى كل المحاولات المعقولة 
لمعله بأخيل مكانه فى الإطار العام , وهر كلمة و صدى » ؛ فى عبارة 
« إن يصبح صداى بقفرة ؛ ( من بيت للنمر بن تولب ٠‏ انظر البيان 
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م 


ج ١‏ ص )١84‏ . وبعد أن يشرح الماحظ معنى « صدى » بأله 
طائر مرج من هامة الميث إذا بلى فيبعى إليه ضعف وليه وعجزه 
عن طلب طائلته » , يستمر فائلا و وهذا كانث تقوله المجاهلية ؛ وهر 
هنا مستعار , أى أن أصبحت أنا). وهناك تفسيران محتملان 
لكلمة مستعار : أححدهما أنه لا توجد أبة حقيقة مناظرة للكلمة 
وصدى). وأنها ببساطة مأخوذة ( مستعارة) من الاستعهال 
الجاهل ( ول اجعة استعالات أخخرى لكلمة « استعارة » دون أن 
ترتبط بمصطلح انظر ,6 248 .م رققة 1580 ,عمط لةطعمه8) 
(11-135 ؛ والآخر هو أن و صداى )- سواء ظنه حقا أم لم يظنه - 
تستعمل مقابلا ل : أنا ( بوصفى إنسانا ميا ) » ؛ فهذه ثمثل كثاية 
بوضوح , وكرن الاستعارة ظلت تستعمل لتعنى كلا من الاستعارة 
غير المفيدة » والكثاية حتى لدى المؤلف نفسه يمكن برهنتها من 
خلال أمثلة ابن دريد ( انظر مايل ) . والسياق بمدنا بمفاتيح لكلا 
التفسيرين , ولذا لا أجدنى قادرا على أن أرجح أحيدهما عل 
الآخر . 

وإذا كانت الاستعارة لدى الحماحظ تعنى فى أكثر الحالات 
الاستعارة « غير المفيدة » فعلينا أن نفسر حالة ٠‏ بكاء السحاب » 
تفسيرا يتلاءم مع ذلك . وهكذا فإن علينا ألا ناح عل النشبيه 
للقطرات المتساقطة . ولكن الاولى أن نلح عل التكافؤ النسبى 
للعبارتين المشتركتين : فالمطر فى علانته بالسحاب ؛ يقف مرقف 
البكاء فى علاقته بالإنسان . ومن الطببعى أن هذا المثال يمتاف عن 
الاستعارات وغير المفيدة» الألوفة . ذلك أن أحيد الحاملين 
للاسئعارة هنا ( وعلى وجه التحديد السحاب ) لا يتتمى إلى طبقة 
الأحياء . ويظهر , لذلك . أن اللماحظ وسع مال تطبيق المصطلح 
: استعارة » وراء الحدود الضيقة للاستعارة وغير المفيدة » 
التقليدية . ولعله يؤخذ فى الحسبان كون الماحظ لم يقدّم إلا فى هذا 
الموضع ( شبه ) تعريف لمصطلح الاستعارة ٠‏ ووضع شرطا أكثر 
عمومية لمشروعية الاستعارة فى العبارة « إذا قام مقا », 


القارىء امتعض بقدر ما امتعضث - بالنسبة لما يتعلق بمعنى مصطاح 
الاستعارة فى لغة الماحظ ١‏ فنحن لم تخرج بصورة عامة مرحدة 
وواضحة من معاليتنا للهادة المتعلقة بالموضوع . إن غالبية الأمثلة 
لدى الجاحظ نقدم وصفا عاما . ولكن ظلت أمثلة قليلة لا يبدو أنها 
تتطابق مع هذ؛ الوصف . وعل كل فقه فى وقث ما - أو لدى, مؤلف 
ما -ن نكون درجة التنظيم القائم على الوعى ما تزال بالأخرى 
منخفضة , لا يمكن أن نتوفع إلا ما حدث ثماما . وذلك لانه فى هله 
المرحلة ما نزال المصطلحات الفنية ( أو بالأحرى السابق منها ) لم 
تعرف بعد بصورة واضحة ومحددة ؛ نهى تبدو مليثة بالهنى لكونها 
ف,:. للتطبين عل مجمرعة من الحالات التى يتصل بعضها ببعض . 
ريظن أنا تشترك فى التركيب الأسامى نفسه (مثلا 

الاستعارة بمعنى الاستعارة غير المفيدة » ) . أما بالنسبة اواجهة 
حالة جديدة تنحرف عن هذا التركيب من بعض الوجوه ٠‏ رتتصل 


به من جهة أخرى , فهلء قد تستدعى من المؤلف واحدأ من ردود 
الفعل الثالية : 

(1) فد يتجاهل الاختلاف ويصل الحالة الجديدة ببيكل الامثلة 
المرجودة لديه , وذلك إما (أ) لنطا بسيط سببه عدم التحليل الكاق 
للمثال . أو (ب) لتوسع واع فى معنى المصطلح الفنى ( كما قد يكون 
الأمر فى مثال السحابة الباكية ) . 

(1) قد يعد الاخثلاف من الأهمية إلى درجة تبرر قيام طبقة 
مستقل تضمه الطبقة الأصلية . لكن هذا لعله مما يستبعد حدوثه إلا 
فى مستوى نقاش أكثر دفة وتعقيدا , 

(") قد بنظر إلى الاختلاف عل أنه خصيسصة من بناء أمناس 
لطبقة أخرى متلفة تماما » وبصئف الحالة الجديدة طبقا لذلك . 


وهكذا فإن المصطلحات الموجودة ( فى عصر المؤلف ) يمكن 
تصويرها فى صورة دوائر تبدو أجزاؤها المركزية متهايزة ؛ فى حون أن 
مميطاتها يصعب نحديدها إلى حد ما . وأكثر من ذلك فإن العلاقات 
بين الدوائر المنجاورة ليست محددة . ويطبيعة امال : فإن يعض 
المناطق لا تغطيها هذه الدوائر . ونحت هذه الظروف ؛ يكون من 
الواضح أن احتيال وجود تطبيق خخاطىء للمصطلح يظل بثل نسية 
كبيرة . وأقصى ما يستطيع المرء فعله هو أن يكتشف ما إذا كان 
التعطبيق مصطلح معين ينجلب حول فكرة معيئة أو بناء معين ( ذلك 
هو الجزء المركزى للدائرة ) ؛ لان هذا سيمثل إلى حد بعيد المعنى 
الطبيعى للمصطلح ٠‏ وسيكون هو ما ينهمه المؤلف والقارىء للوهلة 
الأيلى . 


وهكذا فإنه يبدو لى أنه بمقدورنا أن نؤكد باطمئئان أن معنى 
المصطلح « استعارة » للدى المماحظ يدل أولا ويصورة غالية - عبل 
الاستعارة و غير المفيدة ؛ . والنتيجة المخطقية المثرتبة على هذا هى أن 
مصطلح الاستعارة لم يكن يستعمل للاستعارة ( القدهة » . وسأكل 
وضع تقويم لهذا الأمر إلى و الخائمة » * حيث ثتوافر مادة أخعرى من 
مؤلنين أخخرين يمكن مقارنتها مجتمعة . وساتقيد هنا بالإشارة إلى أن 
بعض الاستعاراث ١‏ القدهة » ٠‏ النى ترد فى المفتبسات الشعرية فى 
آثار الماحظ . يطلق عليها حينا مصطلح « بديع » . ولفد لفت 
الانتباه من قبل #عطلهداء ه80 فى بحه جدعة 'ثاقآ»ه ص 48! ب 
و74 أ إلى أن الاستعارة ‏ دون أى تمييز ‏ قد يكون يشار إليها من 
خلال المصطلمح « البديع » . وهئاك مصطلحات أخخرى فى حدود 
حقل المجاز استعملها الماحظ وهى « مثل ٠‏ ود تمثيل ) ره مجاز»؛ 
وو اشتفاق ؛ ؛ ولكن العلافة المتبادلة بن هله المصطلحات لم نتقرر 
بعد . ويستطيع القارىء أن يعود إلى دراسات سبقث الإشارة إليها 
رهى دراسة رإلة#مططء نم1 وراسة هطقدرسفاة 
قامدعطء80 ؛ وإن كانت الأولى لا تعدو كونها جموعة من المراجع 
( رهس مفيلة جدا لما وضعت له والثانية ليسث إلا دراسة 
سطحية تفتفر إلى كثير مما هو جدير بالذكر فى ترجمتها وتفسيرها 


يد الشهانا 


للنصوص العربية . وآمل أن أقوم يبحث هذا الموضوع بالتفصيل فى 
الدراسة النى أشرث من قبل إلى أنى أزمع القيام با . © 

(0) ابن قتيية (ت 1598 /484)ء تأويل ص ١٠١١‏ 
من 1 

يبدأ ابن فتيبة الفصل الى عقده للاستعارة بالتعريف الثالى : 
« فالعرب تستعير الكلمة فتضعها مكان الكلمة إذا كان المسمى بها 
بسبب من الأخرى أو مجاورا نما أر مشاكلا » ٠‏ رص .)١"08‏ 

من الواضح . أن هذا التعريف لا بتصل بالاستعارة 
د القدعة » ١‏ فالشىء الى تقع عليه الاستعارة هو الكلياث ٠‏ 
والنتيجة هى الاستعيال المجازى للكلمات . وأيضا فإن هذا 
التعريف لا يمثل الاستعارة د الجديدة» ولا الاستعارة بوجه عام ؛ 
لان التشبيه هنا لا يمثل إلا واحدا من شروط ثلاثة أساسية » ما إن 
يكم تنفيد أحدها حتى تتحفق الاستعارة . والشرطان الآأخخران 
اللذان يضعهما ابن فتيبة يوضحان أن الاستعارة فى مصطلحه تشمل 
الكناية أيضا . وفى الواقع يبدو أن د الاستعارة ؛ تمثل مصطلحا عاما 
للاستعيال المجازى للكليات » . ولكن ينبغى أن نلحظ أن كلمة 
« مجازى : لا تتطابق هنا مع « غير الحقيقى ) ؛ لأن حالة واحدة من 
الاستعبال غير الحفيقى للكليات . أعنى استبدال كلمة بكلمة 
معاكسة ها عن طريق التلطف أو التهكم ؛ ردها ابن قتيبة إلى باب 
٠‏ المقلوب » ( انظر تأويل ص 147 . وبصرف النظر عن هذا » 
فإن الفصل يحتوى أنواعا مفرطة التباين من « القلب » ؛ على نحو 
لا يمكن معه أن نضعها نحت عنوان واحد) , 


وكتاب ابن قثيبة هذا يُسهم ليس فى ممال علم الشعر ولكن فى 
مجال تأوبل القرآن- كا يدل عنوائه بالطبع « تأوبل مشكل 
القرآن ٠‏ , وقد سبقت الإشارة إلى أن مصطاح الاستعارة فى هذا 
المجال من النشاط اللغرى كان يستعمل بمعنى يختلف عن معناه عند 
من كتبوا عن الشعر . وأعنى به الاستعبال المجازى للكليات ( انظر 
ماسبق عند الحديث عن الرمانى ) . من هذا لمنطلق نجد 
الاستعارة تمثل فرعا من المجاز لدى ابن قتيبة ( انظر تأويل » 
ص ١6‏ ) . وإضافة إلى هذا نجدها أهم فرع من فروع المجاز 
( انظر تأويل ص ٠ ٠١١‏ لقول ابن تخيبة : ١‏ لآن أكثر المجاز بقع 
فيه . يعنى فصل الاستعارة ) . وابن قتيبة لم يشرح مصطلح 
المجاز شرحا وافيا » ولكنه ذكر أنه « طرق القول ومآخعله » ( انظر 
تأويل ص ٠١6‏ ) . وينبغى أن نضيف عل الأقل تقييده بعبارة 
و الاصطلاحية ؛ ؛ لأن المجازات كان ينظر إليها عل أنها نخاصة 
بلغة العرب . وأنها بفضل طبيعة ورودها المتكرر فى القرآن الكريم 
جعلته غير قابل للترجمة ( انظر تأويل ص ١١‏ س 8-0 ) . عل أن 
هناك صورة أكثر وضوحا عيا يشتمل عليه مصطلح المجاز . نظهر 
من قائمة فروع المجاز التى يسردها ابن فثيبة ( انظر تأويل ص ١9‏ 
وما يليها ) : وهى الاستعارة ٠‏ والتمثيل » والقلب » والتقديم 


ممم سييهت 
© نشرث هله الدراسة عام 4ولء راجم هامش "١‏ ( المترجة ) , 


لمك 


سعاد المائع 


والتأخير , والحذف . والتكرار » والإخفاء , والإظهار ( معنى 
هذين يبدو لى غامضا) . والتعريص والإفصاح ٠.‏ والكناية 
والإيضاح . وتاطبة المفرد خطاب الجمع أو العكس . أو ماطبة 
المفرد أو الجمع مخاطبة المثنى . والتصد بلفظ الخصوص لعنى 
العموم » أو العكس وأشياء أخرى . 

ويبدو أن القاسم المشترك لله الفروع هو أن المجاز كل شىء بقع 
وراء التطبيق المنطقى الصارم للغة , وذلك يعنى وراء كونه نسخة 
بسيطة صادقة من الحفيقة . لكن التعارض بين التعبير امجمازى 
والحقيقة لا يدخل ضمنه الكذب ؛ لأن المجازات تمثل جزءا غير 
منفصل من اللغة كما استعملها العرب القدماء » ومن هنا فإن 
أعضاء المجتمع الذين يتحدثون اللغة نمسها يدركون ماما معنى هله 
المجازات . وعل هذا فالاستعارات أيضا بصورها ابن فتيبة على أنها 
عناصر ثابتة فى اللغة . يعرفها الجميع . وليس غل أنها ابتكار 


أصيل لأفراد من الخطباء والشعراء . وهذا هو السبب الذى جعله ٠‏ 


يبدا تعريفه للاسئعارة بعبارة « فالعرب تستعير. . » 

أما بالنسبة للاستعارات المفردة التى يمتوى عليها الفصل , فلم 
أضع لما خطة ننظيمية تقوم عل الاستقصاء , ولكنى سأتقيد بإعطاء 
إشارات قليلة توضح أى نوع من الاستعارة يمكن أن نجده هنا . 
)١(‏ لا يبدو أن للاستعارات «الحديثة » وجودا لديه ؛ فأول 
استعارة خطرت لذهن المؤلف هى « ضحكث الأرض » بمعنى 
١‏ أنبتث ؛ لأنها تبدى عن حسن النباث وثنفتق عن الزهر . كبا بفئر 
الضاحك عن الثغر» ؛ ( ص ١10‏ . 18 ) ( ومن الغرابة بمكان 
أن يكون مثال ههئلتاهئن0 الذى يوضم الاستعارة هر تمناقة.” 
106 د ضحك المرج ١‏ ) . وهذه اسئعارة فى الفعل مؤسسة عل 
التمثيل . وتبدو قريبة من الاستعارة ١‏ القديمة ؛ ‏ باستئناء كونها 
تخلو من العناصر الخيالية . ويفية الاستعارات فى هله الفقرة 
التمهيدية ( انظر تأويل . ص ٠١7 1١!‏ ) تختص بالفئة نفسها , 


)١(‏ هناك عدد من الاستعارات وغير المفيدة ؛ ( تمثل المخزون 
المألوف فى الثراث ) ذكرث فى الصفحات 177-1١5‏ فى مجال 
إيضاح أن ورود كلمة ‏ ظفر » فى القرآن الكريم فى حين أن المنصود 
هو « حافر؛ ( سورة 7 / 147 ) إنما هو أمر جرث به عادة العرب 
القدماء فى استممالاتهم . 

() وهناك بعض الاستعارات ١‏ القديمة » رردث فل الصفحات 
-17974 ء وكلها مأعوذ من الشعر . وأنسب مثال يمكن أن يعد 
تموذجا هله الاسئعارة هو البيث ١‏ إذ عرج الليل بروح الشمس » 
( انظر ص 15 ) ؛ وهو ما جعل ابن فتيبة يعلق عليه بعبارة ذات 
ميزة : «فجعل للشمس روحا عرج بها الليل » . ووضع هله 
الاستعارات القديمة من الماقشة الى يصدر عنبا المؤلف لا يبدو 
واضحا كل الوضوح , لككن يبدو أنها تتعلق بالنقاش السابق حول 
المبالغة ٠‏ الذى يدافع فيه ابن قتيبة عن طريق الشعراه » وبشرح 
العنصر الخبالى الوهمى الذدى يحدث فى البالغة من خلال افتراض 
حذف الفعل ‏ كاد » . وعل هذا . فلعل العنصر الخيالى قد كان 
6" 


خصيصة للاستعارة القديمة . على نحو دقع بالمؤلف إلى أن يعامل . 
هله الأمثئلة عل أنها شبه مبالغة . 
ل ثعلب (توى 741 ه/ 04١1م‏ ) قواعد الشعر ص /اه » 
س7. 

بدأ تعلب الفقرة الخاصة بالاستعارة بتعريف قرأه بونيباكر كما يبل 
: أن يستعار للشىء اسم غيره أو معن سواه 241١»‏ وترجمة بونيباكر 
للجزء الثانى من التعريف ١‏ أر معنى سراء » هدفث إلى أن تشمل 


٠‏ الاستعارات القديمة القى كانت بارزة ضمن شواهد تعلب . وهذا 


هو المعنى الذى وددت أيضا أن يكون هو المقصود . ولكن عند 
إضافة الفعل «6؛ناط1)ة 0» ( أن تنسب »© واخعتيار الترجحة 
«ناتاتعاصاتفة» لكلمة «معنى) و0 8[ كا 18 نط1 لكلمة 
« سواه ؛ بصبح التوازى فى التركيب فى العبارة الاصلية مشلولا 
ونى حين أن « اسم » فى الجزه الأول من التعريف يشمل الشىء 
جميعه . فإن « معنى » فى الحزه الثانى من التعريف لا تشمل إلا 
عنصا أضيف بطريفة مصطئعة إلى اللي . وإذا افترضنا أن هناك 
توازنا حاداً فى الألفاظ والمعانى فى المملة فإن التركيب فى ١‏ اسم 
غيره ؛ فى الجزه الأول من اللحملة يضطرنا إلى أن نقرأ فى المزه الثال 
: معنى سواه ؛ على أنها مضاف ومضاف إليه (: سواه ؛ حقا هى ف 
حالة إضافة ) بدلا من قراءتها على أنها و معنى سواه ) + فهى تبدو 
غير مألوفة .. وإن كانت سليمة نحوبا . وهذه يمكن فهمها كالثالى 
( أن تستعير لشىء ما ) الصورة الذهنية ( المعنى ) لشىء آخر » ٠‏ 
وهذا بناسب ثماما الكلمات التى تتلوها مباشرة : « كفول امرىم 
الفيس الذى بصف فيه الليل فاستعار وصف جمل » ( يشير إلى 
البيث الذى كرسنا القسم الثان له ) . والآن أصبح معنى الاسثعارة 
واضحا عل أنه استعارة صورة ذهنية ؛ فهنا ليس اسم الجمل هو 
الذى استعير لليل ولكن بالأحرى الصورة الذهنية للجمل ١‏ وهله 
نمنوى كل خاصيات الممل الى مكن انتضاب الملائم مها ليقيم 
ثمثيلا وافيا بين الليل والبحمل . وهكذا فبالنسبة إلى بيث امرىم 
الفيس يصبح من الملائم أن يستبدل كلمة وصف بكلمة معنى . 


ومن الغريب أن الجزء الأول من تعريف ثعلب الذى يبد 
واضحا وظاهرا للوهلة الأولى , لا يلبث أن يثبث أنه يمثل معضلة 
حفيقية , عندما ننظر إلى الأمثلة الشعرية المتصلة به . فليس من 
شواهده ما بعرضص للاستعارة البسيطة لاسم شىء لشىء أخر . 
وعندما نضع فى الحسبان إيماز أسلوب ثعلب . الذى لا يعطى 
مفاتيح نوضح ما قصد إليه المؤلف ؛ فإنه ليس أمامنا إلا استعهال 
الحدس لنبين السبب فى هذا التعارض الشاذ . وفى نظرى أن الحزء 
الأول المتعلق باستعارة الاسم أخد من مصدر يمثل التطبيق القرآ 
للاستعارة ( راجع الكلام عن ابن قتيية ) . وأما مجموعة الشواهد 
فإنبا تعرض ما يدعوه الرواة وعلهاء الشعر استعارة . وربما كالت 
جملة ؛ أره معنى سواه ؛ أضائها ثعلب كى يملا الفجوة بين التعريف 
الذى اعتمده علباء القرآن للاستعارة , وأمثلة الاستعارات التقليدية 
المأخوذة عن الرواة 5 


4 ابن المعتز ألف ( كتابه 71/4 ه / 447 م ) البديع ص ؟ 
س 5-8 , 

ليس هناك تعريف للاستعارة فى كتاب ابن المعتز ( البديع » فى 
الفصل الخاص بالاستعارة , ولكن فى الفقرة السابقة عل الفصل 
مباشرة . التى تحتوى شرحا أوليا لمصطلح البديع ٠‏ نجد عبارة فيها 
ما يقارب التعريف للاستعارة . يبدأ ابن المعثز الفقرة بمثالين من 
د البديع » , أحدهها مأخوذ من القرآن الكريم والآخخر من الشعر » 
لم يستمر فى حديثه ٠‏ وإثما هو استعارة الكلمة لشىء لم بعرف بها من 
شىء فد عرف بها . ولقد غيرت مطمدمطعم8-مطلعهرعملة 
بعض أشياء فى النص كى تحصل فى ترجمتها عل تعريف حقيقى عن 
طريق التبديل ! فهى لكر الاسثعارة هن » بدلا من « وإنا هر9؟؟ , 
وكذلك فإن بإعاةه»1 طهغ8 7 فى ترجمته الروسية لكتاب 
البديع حول الجملة كها يل 9 ( البديع ) هنا يتألف من استعارة كلمة 
لشىء هى لا تعرف ( بتطبيقها عليه) من شىء تعرف به هلم 
الكلمة ) 29 ٠‏ وبغض النظر عن كون كراتشكوفسكى جعل 
دون سبب معروف المسند إليه هر «كلمة ) فى كلا جزئى الجملة 
بدلا من « الشىء ؛ كبا هو فى النص الاصل ( وهذا لم يصب المعنى 
بضرر). فإن كلا المترجين بتغفان فى انتراضهم] الضمنى أن 
«كلمة ) هنا تعنى الاسم الذى يعرف به الشىء . وتبدو هله حقا 
طريقة طبيعية لفهم هذه الجملة . ولكن , وعلى أية حال إذا قبلنا 
هذا التفسير فسنتورط فى صعوبات ؛ لأن شبه التعريف هذا 
لا ينطى إلا ثمط الاستعارة « الحديثة » ( ومن المحتمل أن يشمل 
الكناياث ١‏ لأن شرط التشابه لم يُنص عليه صراحة ) ٠‏ فى حون أن 
الأمئلة التى تتلوه مباشرة , وكذلك الشراهد فى فصل الاستعارة ٠»‏ 
ليس فيها حالة واحدة من الاستعارة و الحديئة ) ( راجع ,1818614 
55 11-12 ,92 .م متوهاطه2 ) , ولكن ما يوجد هر الاستعارات 
امبنية عل التمثيل . ومعظمها من النوع القديم . على أنه رما أمكن 
أن يقال إن بعض الشواهد تلائم شبه التعريف هذا ( فمثلا قد يرى 
ال مرء أن كلمة دأم الكتاب » قد استعيرت ل «دآبات محكيات » 
[ سورة " : 1] وهذا يمثل تطبيقا فير مألوف للكملة « أم » فى 
غير معنى الوالدة اللى مثل التطبيق المألوف لها ) . لكن هذا 
لا ينبت ماما أمام معظم الاستعارات ١‏ القديمة » من الشواهد 
(عل سبيل المثال لا يمكننا الفول إن كلمة « جناح » فى ٠‏ جناح 
الال » [ راجع سورة ١4 : ١17‏ ] قد استعيرت لشىء ما من « جنا 
الطبر» ؛ ذلك لآن هذا د الشىء ما ء لا وجود له ) . وحيث إن كلا 
المثالين وأم الكتاب ؛ ود جناح الذل » يتلوان مباشرة شبه التعريف 
هذا , فإنه من الصعوبة أن نفترض أن لا يشملهها معأ . ومع وضع 
هذا فى الحسبان فإنه إذا وجهنا انتباهنا إلى الألفاظ المستعملة فى شبه 
التعريف نجد أنه (1) قد لا يكون مخض صدفة أن جاء استعمال 
وكلمة ؛ ( رهى نحمل اثتلاف مفهرمى لفظ ومعنى ) بدلا من 
ولفظ ) أو واسم ٠»‏ وأن (7) ( عرف بكذا) بغض النظر ع 
معناه الشائع فى الدلالة على أن الثوء أو الشخص معروف بام , 
معين فإنه يمكن أبضا أن يعنى الدلالة على أن الشىء أو الشخس 


معروف بصلته بشىء آخر* . وعل هذا فإنى أرى تفسير النص كيا 
يل : « وهو ( يشير هنا إلى البديع فى المثالين السابقين بخاصة ) 
استعارة صورة ذهئية لشىء لم يعرف بعلافته بها من شىء فد عرف 
بعلافته بها » , وعند تطبيق هذا عل للثالين اللذين سبقت الإشارة 
إليهيا نحصل عل : استعارة صورة « الأم » و( د الجناح 6 ) الذعنية 
لشىء ل يعرف بعلاقته بها » ذلك هوه الكتاب » ( وه الذل؛) ؛ 
من شىء فد عرف بعلاقته بها » ذلك هوه الولد » (: والطائر» ) ١‏ 
إن هذا يقدم تفسيرا معفولا لكلا المثالين . 


وفى خاتمة نفاشنا يمكن أن نقرر أن تعريف ابن المعتز الجزئى هذا 
يضق مع شوإهده . وعل هذا فهو مثل وصفا جيدا للعملية الفنية 
للاستمارة ١‏ القديمة » . ولكنه أيضا يتسع ليشمل الاستعاراث 
الاعرى المختلفة التركيب , المؤسسة عل التمثيل . التى لا يمكن 
عدها ضمن الاستعاراث ١‏ القدية ؛ بسبب خخلوها من العناصر 
الخيالية , 
ه قدامة زت بعد #00ها/ 997م) نقد. ص ١٠١4‏ 
س 5-١‏ , 

من الغريب جدا أن لا يفرد قدامة شلال معالميته للعناصر المؤلفة 
للشعر والسياثت المتعلقة بها + فصلا نعاصا بالاستعارة » مع أن 
تصنيفه لالتلاف اللفظ والمعنى يبىء بلا ريب لشىء مثل هذا , كما 
فعل هو بالنسبة للشمثيل ( أنظر ص 4 س 4 ) . أما الفقرة المتعلقة 
بالاستعارة لهى ليسث إلا استطراداً مختصرا متصلا بفصل 
« المعاظلة » . وهذا المصطلح يرد ضمن حكم أصدره ال يفة الثاني 
عمر بن الخطاب ( رضى ) عل شعر زهير بن أى سلمى ؛ ولكن 
معناه ليس متفقا عليه . وقد فسره قدامة عل أله و فاحش 
الاستعارة » , وجعله مكافا للاستعارد غير المفيدة »* , كما يظهر 
من شواهده . والامر الذى تثيره الاسنتعارات التى من هذا النتوع » 
طبقا لما يراه قدامه . هر أها تؤلف إقحاماً لعنصر غريدب شاذ فى 
سياق معين . ( انظر ص ٠١7‏ , س 1١-8‏ ) , وأمثلة العنصر 
المتطفل هى «حافر؛ فى سياق الجسم البشرى . وفى الاستطراد 
الذى يل هذا يجد المؤلف نفسه مضطرا إلى أن يعترف مما ياق : 
« ولقد استعمل « كثير» من الشعراء الفحول المجيدين أشياء من 
الا تعارة ليس فيها شناعة كهلذه ؛ وفيها هم معاذير ؛ إذ كان 
غرحها ترج التشبيه ؛ . وفى هذا النص ١‏ وإن لم بكن تعريفا ؛ 
عند إضافة الشرط « إذ كان تحرجها ترج التشبيه ؛ إلى العملية 
الأساسية للاستعارة وهى عل وجه الدقة إفحام عنصر غريب ٠‏ 
ينارب قدامة أن يضل إلى تعريف للاستعارة ينطبق عل. الاستعاراث 


هما قصد المؤلف هر الفرق فى استعيالات حرف المر ( الباه ) ١‏ ول المثال 
الأول ما بشار به إلى الاسم مثلا : ( ويعرف الخزامى بهذا الاسم فى الجزيرة 
العربية ) وفى الال الثان ما بشار به إلى الصفة مثلا ؛ ( ويعرف الخزامى بطيب * 
رائحته ) ١‏ ( المترجة ) . 


© هذا المصطلح وضعد. عبد القاهر , واجم ما سبق . 


الل 


سعاد الماع 


القديمة . وكونه قد وضع هذه الاستعارات القديمة فى ذهنه يظهر فى 
معظم شواهده ( وهى - بالمناسبة ‏ تبدو مأخوذة من ابن المعتز) . 
وقد سبق أن لاححظنا أن التشبيه فى هذا السياق لا يقصد به المعنى 
الضين ١‏ للتشبيه ؛ مثلما تعنى كلمة «36تتزز5» فى الإنجليزية ( راجع 
هامش 4 ) , ولكنه بالأحرى بحمل المعنى الواسع للمقارئة بما فيها 
التمثيل . وهذا أبضا بحمله تحليل قدامة للشواهد الثلاثة الأيلى 
( أما البقية فقد أنمبست دوثما تعليق ) . ولكن لماذا لم يستعمل هو 
مصطلح « ثيل ؛ الذى يبدو ملائها فى هذا السياق ؟ إن المشكلة 
معئدة . وأرى أنه يمكن حلها فيا يأل : 

(1) حدد قدامة محفاً التشبيه ( بمعنى المقارنة ) على أنه الاساس فى 
الاستعارات « القديمة ». 


(7) وهو يعرف النمثيل هكذا ه ومو أن يريد الشاعر إشارة إلى 
معنى فيضم كلاما يدل على معنى آخر. وذلك المعنى الآخر والكلام 
منبثان عما أراد أن يشير إليه ؛ ( انظر ص 5١‏ س 4 -5) . ومن 
الغريب أنه هنا أغفل حتى الإشارة إلى العلاقة بين المعنين ٠‏ وهم 
ما بجمل هذا التمويض ممكنا : فضلا عن أن يضع التشبيه أ.ناساً 
للثمثيل ؛ فليس للتشبيه ومشتقاتئه عنده أى مكان من فصل 
التمثيل . 

وعند جمع ما فى )١(‏ و(؟) معا نجد ما قد يمدنا بإجابة لمألتنا . 

ومن سجهة أخرى فإن مصطاح ١‏ ثيل » حسب استعمال قدامة 
له . يبدو أنه يفيد : الاستعارة للجملة »* ( وإن لم يل هذا من 
استثناءاث ) . وتقترب بعضص شواهد قدامة للتمثيلش من 
الاستعارات ١‏ القديمة » ؛ بل إن واحدا منها (انظر ص 57 ٠ه‏ 
س #*)1١‏ قد صلفه ابن المعثز عل أنه استعارة ( انظر البديع » 
صض“”_. س7ا). وما هذا إلا أمر طبيعى ؛ لأن هناك .حالات 
كثيرة تقف وسطا بين « الاستعارات للجملة » البحث ٠‏ التى تؤخيل 
فيها جميع الكلمات من ذ المثال » . ربما باستثناء مير متصل واحد 
يؤكد الصلة بد الموضوع ٠ ١‏ والاستعارات « القديمة » البحث » 
التى تشير جميع عناصرها إلى : الموضوع ؛ , عدا كلمة واحدة ئعين 
عنصرا فى «المثالة. ويصمب جدا تصنيف هله الحالات 
المتوسطة . ولكن من وجهة نظر ننظيمية فإن التمثيل والاستعارة 
يظلان منفصلين يوضوح لدى قدابة ؛ فالتمثيل يخص نعوث 
اثنلاف اللفظ والمعنى . وذلك يعنى أن الشاعر يملق ويشكل كلا 
منبم| . ١‏ المعنى » رد الكلام ؛ ؛ فهر ليس مقيدا بخلن ألفاظ ملائمة 
لمعنى معين ( ويظهر من استماله مصطلح د كلام ؛ فى تعريف 


التمئيل , أن المصطلح المقابل للكلام هو المعنى ‏ غامض بحا ذاته - 


#عثال ذلك : 
ألم تك فى يمنى يديك جعلنى ؟ فلا نجسل بمدها فى شيالكا . ( قدامة 
ص 5١‏ ) (المترجة ) , 
© أوررشسم وصتور المييس> شيلة 
والصيح بالكركب الترى > متسصيور 
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بقصد به ائعيين المعنى عل مستوى الجملة وليس على مستوى 
الكلمة ) . 


أما المعاظلة فهى من جهة أخرى تختص بعيوب اللفظ ( انظر 
ص ٠١"‏ س 4 ) ؛ وهى تجرى مجرى العيوب فى الكلام ٠»‏ مثل 
د الملحون ؛ . وه الرحشى »؛ ( انظر ص ٠٠١‏ ) . ويدل هذا على أن 
المعاظلة ليست كالتمثيل ؛ فهى شير إلى الكلماث المنفردة وليس إلى 
الجمل . ومن ثم فإن استعبال كلمة و حافر ؛ فى حون أن المقصود 
«قدم ؛ لن يؤثر على معنى الجملة , وإنما هر ببساطة تجرد اختهار 
للكلمة غير الصحيحة . وحين بمغضى مؤلفنا ليستئنى استعارات معيئة 
من حكمه السلبى عل المعاظلة » نجد أن هذه الاستعارات القى 
هدافع عنبا . مازالت مع ذلك من خلال تعصبه لمدخيله هذا إلى 
الاستعارة ‏ تلمغ بالقصور , فهذه الاستعاراث برهم خلوها من 
العيب الموجود فى المعاظلة , مازال ‏ من الظاهر ‏ يعدها كلهات فير 
صحيحة فى موضعها . ولكن عدم الصحة هذا يمكن التجاوز عنه . 
لأنها بنيث عل مقارئة : تشبيه ؛ ولم تؤخط اعتباطا'" © ها مماز حسب 
تعبير قدامة عن هذه الفكرة ( ص ٠١4‏ س .)١١‏ ولكن من 
خلال إدخال التشبيه إلى تعريف استعارات معينة ‏ وهذا ما لم ينتبه 
إليه قدامة على ما يبدو يصبح من الل ماما أن هله الظواهر 
ليست محدودة . لا بمستوى اللفظ (لان المقارنة تعد إضافة إلى 
المعنى ) ولا بحدود الكليات المفردة (لأن المقارنات هئا عل وجه 
التمثيل , وهذا يجناج على الأقل إلى جملتين عند كتابتها تفصيلا ) . 
رعل هذا فإن هئاك كسرأ منطقيا فى مناقشة قدامة . إنه يغير طير 
ملحونط فى الاتهاه من طبقة إلى أخرى . وهذا الخلل فى مناقشته له 
دلالته ؛ لاله يضع معالم للانتقال من فهم تقليدى للاستعارة ؛ 
يتمثل فى أنها وضع كلمة فى غير موضعها ( سواء كان ذلك عزوا 
خياليا أو لم يكن ) ؛ إلى وجهة نظر أكثر حداثة » وأكثر صحة ٠‏ 
تتمثل فى أن الاستعارة هى ما يفصد إليه الشاعر أساسا من المقارئة 
بين حفيفتين , وقدامة . فيها وراء ذلك . هو أول من أدخل كلمة 
تشبيه فى نفاش الاستغارة , ولكن هذا لا يعنى أنه حدد التشبيه 
والاستعارة من خلال العلاقة المتبادلة بينهها كها فعل الرمال من بعد 
( انظر ما سبق ) . لقد حال دون هذا الأمر ئلك التفسبيات الواسعة 
الاختلاف فى نظام قدامة ؛ فحيث يضم الاستعارة فريبا من و عيب 
اللفظ » كما رأينا ؛ نجد أن التشبيه بختص بفصل ١‏ نعوت المعنى » 
وبخاصة عند « أعلام من أغراض الشعراء ؛ ( انظر ص "؟ 
س 1714 ؛ وحول مسألة حسبان التشبيه ضمن أغراض الشعر 
أنظر هابنريشس 39-40 .وم ,7م1726 لإمشتعافآ ركطء اماع ) . 


© يقول قدامة : ٠‏ ليس فيها شناعة كهذه ؛ وفيها لهم معاذير ‏ إِدْ كان ممرجها 
مرج التشبيه » ( ص 1١4‏ ) ( المترجمة ) . 


1 إسحاق بن إبراهيم بن وهب الكائب ( النصف الأول من 
القرن 4 ه/ ١٠م)ء‏ البرهان ؛ ص 114-١47‏ , 

لا بوجد نعريف للاستعارة عند إسحاق بن إبراهيم بن وهب ٠‏ 
لكن الموضصع اللى خصصه إسحاق للاستعارة فى تنظيمه لكتابه » 
والأمثلة التى أوردها تحت عنوان ٠‏ الاستعارة ؛ . تعطى دليلا كافيا 
عل أن الاستعارة لديه تتتمى إلى تقالبد مفسرى القرآن , ولا نمث 
بصلة إلى الاستعارات 3 القدية » 2 ولا إلى أى نوع من الاستعارات 
فهم| يبدو . أما بالنسبة لموضعها فى النظام ( اللغوى ) , فإن المؤلف 
يقول إن كثيراً من الطبفات التى تمثل فروع العبارة اللغوبة - فرعا 
الكلام الرئيسيان هما الخبر والطلب ( أنظر ص ١١1‏ من أسفل ) - 
مشتركة لى جميع اللغات » إلا أن العرب لهم « استعمالات أخر 
هى , الاشتقاق والتشبيه , واللحن ( الإشارة ) والرمز ( اللغة 
الفية ) والوحى ( الإخبار بغير واسطة الكلام ) والاستعارة والأمئال 
واللغز ( الغموض المتعمد ) والحذف والصرف ( التحول المفاجى م 
عن الفسمبر أو العدد الواجب اتباعه حوبا ) والمبالخة ( التأكيد ) 
والقطع والعطف ( الانقطاع عن الموضوع الاصل والدخول فى فن 
آخر من القول ثم الرجوع إلى الموضوع الأصل ) والتقدهم والتأخير 
والاختراعم ( وضع الاسام لأشياء جديدة ٠‏ أو تعريب أسمائها 
الاعجمية . أو اختراع اسم لعلم جديد ) ؛ ( انظر ص 1157 


س م١٠‏ ) . ول أستطع أن أجد قاسم مشتركا بين هله الظواهر 
وراء كلمة الاستعمالات المبهمة التى يذكرها المؤلف ؛ ولكن ٠‏ وإلى 


جد ما » تتصل هله الظواهر مما أورده ابن فنيبة وصئفه عل أنه مماز 
( انظر ماسبق ) . ومصطلح المجاز استعمله إسحاق بن إبراهيم 
أبضا . ولكنه ضين حدوده عند التطبي حتى يكاد أن يكون مرادفا 
للاستعارة . وهو يستعمل الازدواجات التالية : التوسع والمجاز 
(ص ١45‏ س ه) «فى توسعهم ويجاز قرفم) (صن 575 
س 8)» « والمجاز والاستعارة » ( ص47١‏ س 7-١‏ ) وصفا 
للامثلة التى تعامل معها نحث عنوان ١‏ الاستعارة ؛ . ومصطلح 
التوسع من الظاهر أنه يقارب أن يكون مرادفا ثالثا للاستعارة ٠‏ 
يمكن ترجمته عل أنه يعنى الامتداد الدلالى . وبرهم هذا التكافؤ بين 
المصطلحات يصعب أن تكون تعريفا للاستعارة كبا فهمها إسحاق 
ابن إبراهيم ؛ وذلك لأن الشواهد التى كنا سئؤسس التعريف عليها 
تقع فى مجموعتين متبابتتين مام التباين : 

(1) أمثلة مثل « بحل » ومعناها احرفى و جعله يصبح بخيلا » 
تستعمل بمعنى « جعله يظهر بخله ؛ ( هذا يفيد أن المعنى الذى 
يتضمن السببية و تسبب فى إيجاد شىء ما ؛ . استعمل ليعنى 9 برهن 
عل وجود شىء )0 

إفه أمثلة عن لسان الحال ينسب الكلام فيها إلى الجمادات ٠‏ 

ومن الدلالة بمكان أنئا نصادف كلمتى المجموعتين فى نقاش ابن 
قتيبة للمجاز ( وللأمثلة فى )١(‏ انظر و تأويل » ص 47 وما يلبها 
رد القدرية ) ٠»‏ وللأمثلة فى )١(‏ انظر «تأريل ٠‏ ص 8لا 
وما يليها ) . ولكن ناذا اختار إسحاق بن إبراهيم أن يطلق عل هله 
الظواهر اسم الاستعارات ؟ إن هذا يبدو أمراً غامضا . 


لع سر ا 


لا ابن هريد (ت 981ره/ 87وم). جمهرة ج” 
ص 8"غ ]ل 1"4آء قم ب-411ا. 

مع أن ابن دريد لم يقدم تعريما فعليا للاستعارة ؛ فإنه يستحق 
أن نوليه اهتياما خخاصا ؛ وذلك لانه ‏ وهو لخوى يبتم بعلم الدلالة - 
جمع الثراث الذى وردث فيه الاستعارة فى تقاليد كلا الجانيين ؛ 
جانب الدراساث القرآنية » وجائب الدراساث الشعرية ٠‏ ولكن 
دون محاولة أن يقيم صلة بينماء وأن يصلح الاضطراب ل 
المصطلحات . ولقد كرس لهذا فصلين تمتلفين , ليسا متتاليين ؛ فى 
ملحقات معجمه العظيم . والارل منهما ( انظر صن 875 
"3 أ) عنوائه باب الاستعارات , وبشمل بصفة غالبة أمثلة من 
الكناية , وأنواعا أخرى من التوسم ؟ مثلا « الغيث © يفيد حرفيا 
المطر؟؛ ثم صار يطلق على ١‏ النبات الذى يتتجه المطر» ؛ 
وه إعذار » تفيد حرفها « الحتان ٠:‏ ولكن تطلق عل سبيل التوسع 
عل ٠‏ الحفل هذه المناسبة » ؛ ود نجعة » تعنى حرفيا ‏ البحث عن 
المرعى ؛ ,. ولكن على سبيل التوسع نشير إلى البحث عموما . ولكن 
هئاك أيضا بعض الاستعارات - وكل منها تجرى فيه الاستعارة فل 
الفعل ‏ أدرجث أيضا فى هذا الفصل . وعل هذا فإن معنى 
الاستعارة فى هذا الفصل يتناسب مع تعريف ابن فتيية . 

أما الفصل الثاق ( انظر 444 ب-441 ]) فعنوائه « باب 
ما يستعار فيتكلم به فى غير موضعه ,© وهذا عنوان يقترب من أن 
يكون تعريفا ويلك المره بفكرة قدامة هن الاستعارة ( أو المعاظلة إن 
أردنا الدقة ) . ولكن ابن دريد لا بفعل هنا غير أن يسجل استعمال 
العرب . دون أن بمكم عليه بقيمة ماء كبا كان شأن قدامة . 
ومعظم أمثلة هذا الفصل هى من الاستعارات « غير المفيدة » ٠‏ 
ولكن المهم فى هذا السياق هو ورود عدد من الامثلة الثى لا تختلف 
كثيرا عن غيرها فى أنها تتعلق بنقل الكلمة من مجال الحيوان إلى مجال 
الإنسان , إلا أنبا تؤلف مجموعة خخاصة , لأنه لا يوجد هناك عنصر 
مناظر للكلمة المستعارة فى ١‏ الموضوع» . ومن ثم ينبغى أن تعد 
هله الأمثلة ضمن الاستعارات « القلهة ؛ . ولا يوجد من أمثلة 
ابن دريد هله أى من الشواهد الشعرية المألوفة : وإنما جميعها إما 
أمثال أو أقوال سائرة , لكنبا تجتذب من ابن دريد تعليقا نمطيا يشبه 
إلى حد بعيد تعليقات تعلب ( انظر ما سبق ) . 

ومل سبيل المثال , بعد أن اتبس القول « أتانا فلان فأقام 
بأرضنا فغرز ذنبه فيا يبرح ٠0‏ يستمر ابن دريد قائلا « ولا ذُنْب 
له ؛* . من هنا يبدو إذن أن مجموعة لبن دريد تمثل حالة من الخلط 


© هذا العنوان والامئلة النى تنضوى ننه يدر قريب الصلة بما ورد فى كتيب 
ابن السكيث ( ث 7144 ه) د الحروف الى هكلم بها فى غير موضعها ؛ ٠‏ تحفيق 
رمضان عبد التواب . القاهرة ؛ مطبعة جامعة عين شمس 1555 م . صن 59 ٠‏ 
5 . وابن السكيث بعر أمثفة من الشعر فهها كليات استعملت فى غير معانبه! 
الاصلية فى اللغة ء سواء فى الجاهلية أو الإسلام ٠‏ ومن ضمييا أمثلة مي 
الاستعارة خبر المفيدة . وقد ذكر أن و هذه الحروف مستعارة ؛ وييشر لى انه 
لا يقصد بكلمة ‏ مستعارة ؛ هنا معنى اصطلاحيا رإنما المعنى العام لاسثمارة 
الأشياء ( المثرجة ) . 

«زرإنا يغرز أذئابه الجرادة. هذا هو بقية ال 
( الرجة ) , 


وخا 


سعاة المانع 


لم تكن فيها الاستعارات « غير المفيدة+ والاستعارات ١‏ القديمة » فد 
فصلت بعد عن بعضها البعض ٠‏ وإن كان مؤلفنا يبدو أنه يشعر 
بالفرق . عل أنه كان من الشائق لو استطعنا أن عرف المصدر الذى 
حذا حلوه ابن مريد © 


4- الأمدى رت ٠‏ ه / 1-548٠‏ ) الموازئة ج ؟ ص ٠» 76١‏ 
ص "8-3 


عمد الآمدى إلى المقارنة بين استعارات أى تمام والاستعهالات 
الصحيحة للعرب القدماء فى حجال تنديده بقبح الصنعة فى استعارت 
أى ثمام . ويعرف الآمدى الاستعيل الصحيح للاستعارة عند 
العرب القدماء كها يل « وإئما استعارات العرب المعنى لما ليس 
( هو) له إذا كان يقاربه أو يناسبه أو يشبهه فى بعض أحواله . أو 
كان سببا من أسبابه . فتكون اللفظة المستعارة حينثل لاثقة بالشىء 
اللى استعيرث له , وملائمة لمعئله 2141 . هذا التعريف ‏ الذى 
يبعله الأمدى أساساً للحكم عل قيمة الاستعارات ‏ أثرب إلى 
الغموض , بخاصة ما يتصل فيه بالعلاقة بين المعنى واللفظ ؛ وهو 
فد استعملهها كليهما على أنهما الموضوع الذى نحدث فيه عملية 
الاستعارة . لكنه لم يوضح العلاقة بينهها ؛ وإنما ظلت هذه العلاقة 
مبهمة , بل إنه حتى عند تحليله علة أمثلة من شواهده بوصاها 
صالحة للبرهئة عل التعريف السابق ( ويدل هذا التحليل عل ذكاء 
المؤلف وحدة بصيرته ) لا بلقى ضرءًا كافيا عل هذه النقطة . 
وبداية هذا التعريف التى تتحدث عن « استعارة ؛ معنى لإدخخاله فى 
سياق غربب يبدو أنها تعكس المفهوم ‏ القديم » للاستعارة » لكن 
ماتلاها من تعداد للشروط التى يستبدل بعضها ببعض - مع عد 
شرط التشابه واحدا فقط ضمن شروط أخخرى ‏ كل هذا يذكر 
بتعريف ابن قتيبة ( اللى سبقت الإشارة إليه ) ٠‏ اللنى أسس 
تأسيسا صريحا على مفهوم ٠‏ استعارة ؛ الكلمة . والقسم الثالل من 
التعريف يتفق مع هذا المفهوم عند إحلال كلمة د اللفظة المستعارة » 
عل المعنى , 

ومعنى التذبلب بين هاتين الفكرتين المختلفتين عن الاستعارة 
يبدو ملحوظا فى نفسير الأمدى لشواهده التى نحتوى على بعضص 
الاستعارات ١‏ القديمة » النمطية ( ومن الظاهر أن الشواهد مأخعوذة 
من كتاب البديع لابن المعثز) . قارن الاستعمالات التالية للفعل 
و استعار») : 

)١(‏ فى تعليقه على ببث امرىء الفيس نجد « أن يستعير للوسط 
اسم الصلب ( انظر ص 55٠‏ س 4 من الأسفل وما يليه ) ٠‏ وأن 
يستعير للصدر اسم الكلكل ( انظر ص 70١‏ س ؟ من الأسفل ) . 
وهذا يمثل حمالتين من المفهوم الجديد ل ١‏ استعارة الكلمة » 
(رسط»ه صلب . وصدرء كلكل) , 


* أيكون حذا حدر ابن السكيث فى كتابه اللنى سبقت الإشارة إليه ؟ 
(١‏ المترجة ) , 


للف 


(؟) وعند تعليقه عل بيث زهير و عرى أفراس الصبا ورواحله » 
نجد و أن يستعار للصبا اسم الأفراس » ( انظر ص 701 س 4 ) . 
ولا كان الأمدى يشير إلى المصطلح « ركب هواه » على أنه الاساس 
لله الاستعارة . فمن الممكن أن نفسر هذا البيث على أنه حالة من 
استعارة « الكلمة» (صباه أفراس) . لكن الهدف الأساسى 
لمؤلفنا - كبا أرى ‏ هو أن صورة ركوب الوى وما أشبه ذلك قد 
عبدت الطريق لاستعارة الأفراس من مجال الحرب الذى تتعلق به 
عادة . ونقلها إلى مجال الهوى . ومن ثمم يقدم هنا مثالا عن المفهوم 
القديم » لاستعارة « الشىء ) ( أو استعارة ١‏ المعنى » ٠‏ وها عل 
حد سواء ) . واستعياله لكملة : اسم » فى هذا المثال أو فى المثال 
الثالى له يجب آلا يؤخد عل وجهه الظاهر . بل على أله إماح إلى 
الوجود الخهالى للأفراس ( وكذلك المخالب فى الخال التالى له ) في 
سياقها الجديد , 
فى تعليقه عل بيث أى ذههب : 


وإفا المئعية ألنشبت أظنارها 
النسنبت كل ثيمة لالتتفع 


( ورد من قبل ؛ وانظر هامش 8 ) نجد ٠‏ أن يستعار لها » ( يعنى 
للمنية ) «اسم الأظفار؛ ( انظر ص ١767‏ س7 من الأسفل ) 
ومناقشة الأمدى تمغى عل النحو التالى : 

بما أن الموت حين يقع بإنسان يخترقه . فإنه من الصحيح أن يقال 
« نشب فيه » ( وهذا يبرر استعبال الاستعارة للفعل أنشبت ) , 
ولآن الإنشاب يكون أحيانا عن طريق المخالب ؛ فمن الملائم : أن 
تستعير اسم الأظفار لها ( للمنية ) ؛ . عل هذا الشرح فليس ثمة 
توحد استعارى بين الموت والأظفار. بمعنى أن «الموت ‏ » 
د الاظفار» . ولا مشاحة أن المفهوم « القديم ؛ لاستعارة الشىم 
يفعل فعله هنا , 

(4) وف النقد الذى وجهه الأمدى ضد الاستعارات البعيدة فى 
شعر أبى نمام نجد : وفأى ححاجة إلى الأشادع حتى يستعيرها 
للدهر؛ (انظر ص 157 س 7 من الأسفل وما يليه ) . هله 
الكلمات وحدها تشير إلى المفهوم ١‏ القديم » للاستعارة على أن 
المفعول به للفعل : استعار » هر ه الأخادع ) وليس اسم الأخادم , 

ويبدو لى أن عدم الاطراد ( وهو مالا يمكن إنكاره ) فى استعيال 
المصطلح ١‏ استعارة ؛ إنما بأنى من أن التعريف جاه من تراث 
الدراسات القرآنية عمن الاستعارة . فى حمين أن الشواهد جامت من 
تراث الدراسات الشعرية عن لاستعارة ؛ ولذلك فهما 
لا يتجانسان , 


4 الرمان رت 784 ه / 444 م >النكت ص 4/اس 6-4 . 
بدأ الرمان الفصل الخاص بالاستعارة بالتعريف التالى : 


و الاستعارة تعليق العبارة عل غير ما وضعت له فى أصل اللغة 
عل جهة النقل للإباثة :2487 . هنا نجد أنفسنا فجأة فى مميط مختلف 
تماما عما عرفثاه فى مال الكتابة عن الاستعارة ؛ مع وجود عدد من 
العناصر الجديدة التى لم نصادفها من قبل . وحيث إن كتاب الرمان 
يبحث فى إعجاز القرآن فيمكننا أن نتوقع أن يكون مثلا للاستعارة 
فى الدراساث القرآئية . وحفا , إن التعريف السابق لا يترك أدن 
شك فى أن المفهوم ٠‏ الجديد » وهو ١‏ استعارة الكلمة ؛ هو المقصود 
هنا . ولأول مرة نواجه المصطلحين الفنيين « أصل اللغة » 
ود النفل ٠.»‏ اللذين اصبحا بارزين وشائعين لدى المؤلفين 
المتأرين . لكن عل النقيض من ثعريف ابن فنيبة ( انظر ما سبق ) 
نجد أن عدد الشروط النى تجمل النقل مكنا فد تقلص إلى شرط 


5 واحد هو : المشابهة , وهذا الشرط إنما ورد ضمنا فى التعريف عن 


طريق كلمة ١‏ للإبانة » ( انظر مايل ) , ولكنه ورد صريحا واضحا 
فى الجملة التى تلت التعريف : « والفرق بين الاستعارة والتشبيه أن 
ما كأن من النشيهه بأداة اتشبيه فى الكلام [ أى ليس فقط مللحوظا 
بالفكر مثل زيد أسد ] فهر عل أصله , لم يغير عنه فى الاستعيال » 
ولبس كذلك الاستعارة ؛ لأآن مرج الاستعارة غرج ما العبارة 
[ ليسث ] له فى أصل اللغة :© وطبقا لهذا فإن جميع أنواع النقل 
الاخرى , وعل رأسها الكناية , قد أخرجت من حيز تطبيق 
مصطاح الاستعارة عليها , وأصبح المصطلح مكافثا دقيقا للاستعارة 
و الجديدة ٠‏ . 

ومن هنا نجد الرمال يشير نصمنا فى الجملة السابقة ٠‏ وصراحة 
فى الجمل التى ئلتها , إلى أن التشبيه والاستعارة أساسا متطابقان : 
كل مديا يعنى ٠‏ جمع شيثين بمعنى مشترك بهاهم| يكسب بهان أحدها 
(أى الموضرع ) بالآخر ( أى المثال)) . ولكن الاختلاف بين 
الاستعارة والتشبيه يوجد فى الظاهر فقط , حيث يتحقق الجمع بين 
الشيثين بطريقة تختلفة فى كل مها . فهو يمدث عن طريق « نقل 
الكلمة » فى حمالة الاستعارة ٠‏ وعن طريق الأداة التى ندل عل 
المقارئة فى حالة التشبيه . وهنا نجد للمرة الأولى ( عل الآفل طبقا 
للمصادر المتاحة لنا) أن الاستعارة والتشبيه يوضعان فى كفتين 
متعادلتين ٠‏ ويجرى تعريفهها طبقا للعلاقة المتبادلة بينهما . 

وإضالة إلى هذا فكلاهما يخدم هدفا معينا- وهذا أيضا أمر 
جديد ؛ فكلاهما قصد به الزيادة فى البيان . والواقع أن التشبيه 
والاستعارة تضمهيا طبقة كبرى هى ١‏ البلاغة ) ٠‏ ونضم معهما ثيانية 
فروع أخرى ( انظر ص ١لا‏ س ".4 ) ٠‏ وهذا يدل عل أن 
الاستعارة لدى الرمال » وإن كانت مستمدة من التراث المتصل 
بالدراسات القرآئية حول هذا المصطلح , لا ئتتمى إلى حفل 
دراسات تفسير القرآن ؛ فهى لم تعن بأى من الاستعمالاث الغربية 
ل ع 205-0٠“‏ 
© أورد المؤلف النص مترجما ؛ وما بين التوسين بعد كلمة الكلام هر شرح 
المؤلف . ولراجعة نص الرمان انظر و النكت فى إعجاز الفرآن » فى ثلاث رسائل 
لى إعجاز القرآن حققها وعلن عليها : ميد نلف الله أحبد : وتحمد زظلول 
سلام دار المعارف بمصر ( ط 7 ) القاهرة 995 ص 6 1خ ( المترجة ) . 


للعرب القدماء ( المجازات ) النى ألف من كتبوا فى هذا المجال أن 
بشرحوها وأن يدافعوا عنها , لورودها فى القرآن ؛ وذلك ضد فهم 
الجهال أو من يتعمدون سوء الفهم * . إن الاستعارة لدى الرما 
نخص بالاحرى حقل الأسلوبيات . وكل مواضع وجودها فى 
الكتاب الكريم إإما يوردها الرمئى للبرهنة على إعجاز القرآن . 


وجميغ شواهد الرمائى مستمدة من القرآن الكريم . ولذلك فإن 
موضوع تطويع تعريف الاستعارة ٠‏ الحديثة ) لمعالمية الاستعارات 
د القديمة » لا يبدو أنه قد أثير , وقد ترك الرمانى هنا إيراد استعارات 
وقديمة » نمطية » مثل « جناح الذل؛ ( سورة 7/1 )لم 
يعالجها فى مكان آخر . 

54 الحاتقى (ت هاه / 44م )» الموضحة ؛ ص‎ ٠ 
. س 5 من الأسفل وما يليه‎ 


تعرض الحاقى للاستعارة » فى سياق جدله مع المتنبى حول 
أخطاء هذا الأخير وعيوب شعره » وقد شعر الحاتمى أن عليه أن 
يلقن المتبنى درسا فى الاستعارة كى يجعله يرى رأى العين مدى القبح 
الموجود فى إحدى استعارائه . وفى هذا السياق قدم الحائمى التعريف 
الثالى د وحفيقة الاستعارة أنها نقل كلمة من شىء قد جعلت له إلى 
ثىء لم نهمل له؛. من الواضح أن هذا تعريف للاستعارة 
و الجديدة ٠»‏ وإن خلا من ذكر شرط التشابه . ويظهر من اقتباس 
غير حرفى من كتاب النكث ( دون ذكر له ) أن الحامى انتفع باراء 
الرمان فى الاستعارة ( قارن الموضحة ص 96س ١١‏ والئكت 
ص 4لا س 17-11 حيث نجد الاقتباس نفسه وقد نقل بأمانة 
فى الموضحة ص47 ص 9-4), 


وإنه ما يثير التساؤل كيف كان الؤلفنا أن يتعامل مع الاستعارات 
القدمة بناء عل هلا التعريف ؟ ولكن لسزه الحظ لم يتعامل اللؤلف 
مع الشواهد المعتادة لأبى ذؤيب وزهير وامرىء القيس ٠»‏ التى مث 
الاستعارات القديمة . لكن بيث التنبى الدى أثار النقاش ممثل نوعا 
من هله الاستعاراتث . 


اليس عجببا أن وصفك معز 
وأن ظلول ل مبعاليبك تظلع 


( انظر ص 14 , س 7) , ولآن الظلع يستعمل أساسا للجمال فإذا 
و المثال » يبدو قافلة من الجمال بعضها يظلع ويتخلف ( ظنول ) ٠‏ 
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© انظر ابن قتيية « تأويل مشكل الفرآن : ط ؟ ص 0177 77 س ١١‏ عل 
سبيل الخال ( المارجة ) , 


يلف 


سعاد المائع 


فى حين أن بعضها الآخر يسرع ولابمكن اللحاق به م 
معاليك )* , 
ويعلق الحائمى هل البيت بقوله للمتنبى فاستعرت الظلع 
لظنونك ». ويبدو من الطريف أن نلحظ أنه برهم استعماله 
للتعريفه ١‏ الجدبد » مازال يتشبث بالتعبير « القديم » للفعل 
٠‏ استعار؛, ليس فى هذا الموضع لحسب ولكن أبنها تستدعى 
الحال ( راجع عل سبيل المثال ص 7١‏ س 5 س ؟ من الاسفل 
ص 7١‏ س 4 ) . والنتيجة المنطفية هى أن المفعول به ( نحويا) 
للفعل ١‏ استعار » يعون شيئا ( قد يكون صفة أو حدثا ) د يستعار» 
ويدخل فى سياق غريب عنه وفقا للمفهوم « القديم » للاستعارة . 
ولكن هذا الشىء أو الهدث أوالصفة فى الوقت ذانه له مناظر حفنيقى 
( له حقيقة ؛ فى لغة الرمان والحائمى ) وفقا للتعريف ٠‏ الجديد » 
للاسئعارة » وذلك خلافا للخصائص المنسوبة خياليا ( للشىء ) فى 
الاستعاراث « القديمة » . حقا إن الأصناف الثلاثة للاستعارة التى 
يصنفها الحامى طبقا لمرتبتها تتفق جميعها فى وجود مناظر حفيتى 
للثىء المستعار . وعندما أراد مؤلفنا أن يدخعل هذا المناظر ؛ إلى 
النركيب الوصفى المشار إليه آنفا ؛ الذى ينعكس فيه المفهوم 
و القديم ؛ ؛ استعمل كلمة دموضع ١‏ . وهكذا جاءث عبارئه 
« استعار للرجل موضع قدمه حافرا؛ ( انظر ص 7١‏ . وكانت 
العبارة ستجىءه حمسب التعريف الجليد , استعار للقدم اسم 
الحافر ) . ويمكثنا الآن أن نفهم منش) حكم الحائمى عل البيث : إنه 
عل وجه الدقة افتقار الاستعارة فى بيت المتنبى للمُناظر الحقيقى ؛ 
وهذا ما استدعى نقد الحائمى : ١‏ والاستعارة النى استعرتها منافية 
هله الأقسام الثلاثة » من أجل أنه ليس للظن فعل حفيقى استعرت 
الظلع موضمه ؛ ( انظر ص 7 ص ١١‏ وما يليه ) . وبالضرورة فإن 
جميع الاسئمارات ٠‏ القديمة ) فى الشعر القديم ‏ طبقا هذا تخضع 
ثل هذا النقد , ولعله من الدلالة بمكان أن المتنبى كان قد رد أول 
هجرات خصمه بقوله : «إما جريت عل عادة العرب فى 
الاستمارة ؛ ( انظر ص 594" س .)١١‏ 
وفى موضع آخر نجد الحائمى يطبن مصطلح المعاظلة كه| جعلبدة 
قدامة ( انظر ما سبق ) عل استعار « قديمة » نمطية للمتئيس » 
وبدعرها أخس شرع من أنوام «الاستعارة» (انظر 
ص .)1١-5١‏ 
١‏ - القاضى الحرجانى ‏ (ات 747 / 1١١١‏ ) الوساطة ص 4١‏ 
سم-١١,‏ 
تعرص القاضى المرجان للاستعارة فى ثنايا الفصل التمهبدى 
الذى خصصه للبديع فى الكتاب . وذكر فى آخر الففرة التى تعرض 
ساسح 
© اتفق مع المؤلف فى تحليله العام لفكرة الاستعارة هنا فى البيث . ولكتى 
اخنلف معه قليلا حول تصرر أن قافلة الال هله تشير إل ١‏ الظنون » .إلى 
د العانى ؛ معا ؛ نفى تصورى أن الجرال كلها نظلع ( " الظترن ) وهى فى سبيل 
الصعود إلى مرثفعات (- معاليك ) . ود الكال 6 هو جمال تظلع وفى محاول 
الصعود راكتشاف كل المرتفعات . ( المترجة ) , 
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فيها للاستعارة أن كثيرا من الئاس لا ميزون بين الاستعارة والتشبيه 
والمثل , وأنه سيقدم تعريفا يوضح هذا الثهايز : « وإنما الاستعارة 
ما اكتفى فيها بالاسم المستعار عن الأصل ؛ ونقلت العبارة فجعلت 
فى مكان غيرها . وملاكها تقريب الشبه , ومئاسبة المستعار له 
للمستعار منه , وامتزاج اللفظ بالمعنى حق لا يوجد بينيما منافرة ٠.‏ 
ولايتيين فى أحدهما إعراض عن الآخر 400 , 

ومع أن هذا التعريف يحمل إلى حد ما جلبة لفظية . ولعله 
لذلك غير واضح وغير دفيق فى كل تفصيلاته , فإن الافكار المسسبطرة 
فى التعريف مثل استعارة الاسم . والمناظر الحقيقى ٠‏ ونقل 
العبارة ٠‏ كل ذلك بمثل برهانا وافيا على أن المفهوم « الجديد)» 
للاستعارة هو المقصود هنا . وإضافة إلى هذا , فإن شرط التشابه فد 
أشير إليه بصورة واضحة . 


ونجد علدا كبيرا من الاستعارات ١‏ القديمة » ترد ضمن فائمتين 
من الاستعاراث الجيدة والاستعارات الرديثة ٠‏ يسردها الجرجان 
فبل التعريف المشار إليه آنفا . ولكن لأنه لم يعلق عليها فلس 
بمقدورنا أن نقطع كيف كان سيحللها . على أنه لسن الحظ لم 
بتحاش هله المهمة فى فصل ثال, . عالج فيه استعارات المتنبى 
البعهدة ( انظر ص 414 417 ) . ويبدو أنه حقيقة بشك فى مدى 
تقبل هذه الاستعارات « القديمة » المتكلفة . ولكنه لم يشجب هله 
الاستعارات لكوها عارية من الشبه , كها فعل صاحب له ذكر أنه 
تناقش معه حول هله الموضوعات . وإثما كان الجرجالى يماول أن 
يفهم ما الذى حدا بالشاعر إلى أن يستعملها ‏ ومن المحثمل أن 
يكون هذا متصلا بفكرة تالية : أيمكن أن يعذر الشاعر عل فعله 
هذا ؟ ولكى يتعقب الحرجان توليد هله الاستعارات » نجله يشير 
أولا إلى النياذج التاريمية لمثل هله الاستعارات فى الشعر العربى 
القديم ٠‏ وبعد ذلك يشرع فى سلسلة من التفسيرات المستقصية 
واللطيفة جدا فى شرح العملية المولدة لها فى كل حالة ملل حدة , 
ويمكننا وبقدر ما أرى . أن نستخرج ثلاثة تماذج أساسية من لال 
هذا الشرح : 

232 الاستعارة , عل عكس ما يدو من ظاهرها ٠‏ يكرن ها 
مناظر حفيقى فى الوافع يمكن إظهاره بالشرح اللائق ( راجع على 
سبيل امثال شرحه ليث امرىه الفيس ) . 

(1) الاستعارة قد نشتق من استعارة أخرى ( عل وجه التحديد 
ما عناه النفاجى بالاستعارة المبنية عل غيرها) انظ آنها ) , 

(”) الاستعارة قد نحدث لتيجة للرغبة فى ١‏ المقابلة » . كما فى 
بيت النبى : 


حمعث فى فؤاده 


مله فؤاد الزمان > إححداها 


( انظر ص 4784 س 4 ) , وكذلك تعليق القاضى - الدى يستعمل 
فيه مفهوم : مقابلة اللفظ باللفظ » ص 475 من 15-٠١‏ ) . فهنا 


الفؤاد المستعار للزمان فى ١‏ فؤاد الزمان » بدين أساساأ فى وجوده 
للفؤاد » الحقيقى الذى ورد فى صدر البيت . 

ويثلهر إذن أنه لااتوجد لديه فكرة موحدة تتعلق . ببناء 
الامرتعاراث ١‏ القديمة » . وهذا التهشم لمفهوم الاستعارة و القديمة » 
إبنا حدث نتيجة المفتضيات التعريف والحديد و . 
١١‏ أبو هلال العسكرى ( توفى بعد 846 ه / 1١١4‏ ) كتاب 
الصناعتين » ص 718 س 5-37 , 

ورد فصل الاستعارة فى كتاب الصناعتين , فى أول الباب اللنى 


يفسم 70 فصلا خعصصت كلها للبديع . وييدأ القصل بالتعريف 
التالى : 


د الاستعارة نقل العبارة عن موضصع استعبانها فى أصل اللغة إلى 
خبره لغرض ؛ وذلك الغرضص إما أن يكون شرح المعنى وفضل 
الإبانة عنه , أو تأكيده والمبالغة فيه , أو الإشارة إليه بالقليل من 
اللفظ » أو تمسين المعرض اللذى يبرز فيه » . وكما يبدو من دلالة 
الألفاظ الرئيسية وهى التقل , والعبارة ؛ وأصل اللغة ‏ والإيانة ٠»‏ 
فإن هلدا التعريف مستمد من تعريف الرماق ( لقد أخعل أبو هلال 
كثيرا من كتاب « النكث 6 للرمال ‏ إلى درججة أن يتهم بالسرقة ٠‏ 
وييدو ذلك فى الشواهد القرآئية وشرحها ولراجعة مثال آخخر عن 
الموضوع راجع هاينريشس وجماعمامةآ فى .( مم1 تدتعانة) 
(44 مهمع ,28 . عل أن هناك ثلالة فروق ذاث دلالة : 

)١(‏ لا يثرك الرمانى أدلى شك فى أن نقل الكلمة يمدث بون 
معناها الأول ( الحقيقى ) ومعناها الثاى « المجازى » ( راجع 
جلته : د فاللفظ المستعار قد نقل عن أصل إلى فرع » . وانظر 
الكت ص 4لا س 4 ) ء فى حين نجد أن العسكرى - باستعاله 
كلمة « موضع ؛ فى عبارة ومن موضع استعيافا .. إلى غير »- 
بدخل شيئا من الغموض فى تعريفه ؛ فهو قد يكون هنا قصل اللعنى 
الأول والمعنى الثاني للكلمة المنقولة ؛ وهو قد يكون قصد أيضا 
السياق الأول والسياق الثان الذين استعملت فيهه| الكلمة ٠‏ دف 
هل الحالة الثائية ربا كان أبو هلال يعود إلى مفهوم أقدم للاستعارة 
م يزد الحئمى ينشبث به أيضا فى تعبيراته ( انظر ما سبق ) ٠‏ 


(5) يشترط الرمال التشابه فى الاستعارة , وقد عرف الاستعارة 
والتشبيه وفقا للعلاقة المتبادلة بينهها » فى حون أن أبا هلال يقطع كل 
إشارة إلى النشييه حتى حين يقترب تماما من متابعة كلمات الرمالن ٠‏ 
وصل هذا : فهوف الواقع يؤبد الرمالى فى أنه يجب أن يكون هناك 
و معنى مشترك ؛ بين المستعار والمستعار له ( ص 511 س 6لا 
يقرأ الممتعار له بدلا من المستعار مث وفقا للمثال الذى يليها ) ٠‏ 
ولكنه يطرح جانبا الرصف المهم لهل العلاقة على أنه : تشبيه » 
(انظر التكت ص 4لاء ص ,)1٠١‏ وييدو أن السبب هذا 
الانحراف الغريب عن مثاله الذى يحتذيه ( الرمانى ) هو ما فعله ابن 
المعثز فى كتابه و البديع » » حيث لم يعدسالتشبيه ضمن الظواهر الى 
أطلق عليها اسم البديع ؛ ومن ثم فإن الاستعارة والتشبهه لا يقعان 


فى طبقة واحدة . ومن هله الوجهه نجد أنفسنا أيضا تعود إلى 
الوراء مع مفهوم أكثر قدما للاستعارة . 


ومن الجدير بالملاحظة فى هذا السياق أن عنوان هذا الفصل هر 
د الاستعارة والمجاز » . ولا نجد فى الفصل سببا ظاهرا لإضافة 
و المجاز» . ومصطلح المجاز ظل دون تعريف عند العسكرى ٠‏ 
وهر كبا يبدو ليس إلا شبه مرادف للاستعارة . ولآن أبا هلال قد 
جمع مادة هذا الفضل من مصادر متعددة ( دون ذكر لأى منها ) فقد 
جاور بين مفهرمات تمتلفة جدا للاستمارة , بما فى ذلك تطبيق ابن 
قتيبة للاستعارة لتحثوى الكناية ( انظر ص 5/؟ ) . ولعل هذا هو 
ما شجع مؤلفنا عل أن يضيف مصطع المجاز فمصطلح الاستعارة 
بعد عصر ابن قتيية إقتصر يمال دلالته عل الاستعارات الحقيقية 
لاخير ؛ ولذلك فإنه بدون إضافة ٠‏ المجاز» سبكون هناك تمابز بي 
العنوان ويحتوياث الفصل . وهذا يقينا سبب إضافق فى عدم تأكيد 
شرط التشابه والعلاقة القائمة بين الاستعارة والتشبيه ؛ لأن ذلك 
كان سيمنع التطبيق المتسع لمصطلح الاستعارة ؛ اذى فرضته عل 
مؤلفنا المصادر المتغايرة التى اعتمد عليها . 


م لقد حدد الرمال غرضا واححدا فقط للاستعارة أ 
الإبائة ٠)‏ فى حين أن أبا هلال أضاف ثلاثة أشهاء أخرى هى 
التوكيد » والاختصار ٠»‏ والتحسين للألفاظ . ومن السهل شرح 
هذا : 


فالرما كان معليا بأسلوب القرآن الكريم الذى يُُرفه القرآن 
نفسه بأنه وميين ؛ ( أنظر مثلا سورة 55 / 180 ) ؛ فى حين أن أب ' 
هلال كان عليه أن يضع اعتبارا للشروط السائدة فى الشعر في 
الحالات الى يكون فيها استعارة ما بعيدة عن الإبالة . 
1 ابن فارس رت ووم / ٠٠١4‏ ) الصاحى 1١4 ٠‏ 
س 1-4 

مؤلف هذا الكتاب هو عالم آخخر من العلياء المهمين بالتراث 
اللغرى . والكتاب له عنوان جانبى « فقه اللغة وسئن العرب فى 


مقابلا للصناعة المسجمية وشوده م1 الى تتم بالكلرات 
المفردة ومعانيها ( انظر ص 59 - ٠ )7١‏ واحد أقسام هذا العلم 
تعرض «لسئن العرب » وهذا المصطلح يشمل ٠‏ ضمن ظواهر 
أعرى تغلب عليها الصبغة الصوئية ٠‏ حقل ١‏ المجازع . كله . 
والمجاز يقصد به هنا د كل ما يقع وراء المعنى والاستعيال الأصيل 
للكملة ؛ . والعلاقة الدفيقة بين للجاز وسئن العرب ليسث 
بالتضحة ثماما . والفصل الذى يتقدم عدة فصول تتعرض للسنن 
عنوانه : باب سئن العرب فى حقائق الكلام والمجاز» ( انظر 
ص ١4١‏ س؟). وملاحظة هذا للوضوع البارز للفصل تجعل 


يلفا 


المره يميل لأن يفترض أن منافشة الحقيقة والمجاز ستكون أمرا 
جوهريا لى الفصول النى نعقبه , ولكن هذا الرْض سرعان ما يبدو 
بطلانه من . خلال الحقائق الثالية : 


)١(‏ أن السئن المتعلقة بالصوتيات والتى تلقى دراسة نخاصة 
(مثل القلب ) لاتلائم هذا الغرض . 
(1) أن بعض الظواهر ‏ وليس كلها النى سردت فى الفصل المتقدم 
عل أما أمثلة للمجاز , وردث فى فصول مستقلة , وهى عل وجه 
التحديد الاسئعارة , والتقدهم والتأخير . والكف ( الحلف )* . فى 
حين أن أمثلة أخرى هى التمثيل , والتشبهه » لم تذكر ( انظر 
ص 147 س 5-0 و١‏ وراجع ص 4 "١‏ و7437 و7103 للفصول 
المذكورة ) . ولعل هذا يعنى أنه بقدر ما أن سنن العرب ليست كلها 
مجازا فكذلك المجاز ليس كله من سئن العرب . ومن المحتمل أن 
يشبر هذا إلى أن التمثيل والتشبيه كان ينظر إليهها على أنهها من 
الأشباء العامة التى تحدث فى كل اللغات . 

وفى الفصل الخاص بالاستعارة نجد تأكيداً منذ بدايته لكون هذه 
الظاهرة تخص سنن العرب , وإن كان مصطلح المجاز لم يذكر 
ثائية . وهو يعرف الاستعارة كها يل : 

« وهو أن يضعوا الكلمة للشىء مستعارة من موضع آجر) . 
واختيار المؤلف للكليات يدل على مفهرم د الاستعارة فى الكلمة » » 
وشواهده ‏ ومعظمها قرآنية - يظهر أنها تمفى فى الانجاه نفسه ٠‏ وإن 
كنا لعدم وجود تعليقات عل الشواهد ‏ لا نستطيع أن نقطع بهذا 
فى جميع اللدالات . عل أن هناك أيضا عددا قليلا من الاستعارات 
للجملة أرردها المؤلف . ولكن يصعب أن نعرف كيف يوفق بينها 
ويين التعريف المشار إليه أنفا . ( وفى الواقع أن أول استعارة 
للجملة وهى د انشفت عصاهم؛ قد علق عليها مؤلفئا . ولكن 
تعليقه يشير مالم أكن تخطنا ‏ إلى الممنى المزدوج للكلمة وعصما ؛ . 
بمعنى العصا . وبمعنى ١‏ الوحدة » . دون أن يسد الفجوة القائمة بين 
التعريف والشاهد . ودون أن يمكن تعميمه لينطبق عل المالات 
الأعرى المبقية . 


ومن المدهش أن ابن فارس خخصص فصلا مستقلا لظاهرة أطلق 
علبها اسما قريب الصلة من مصطلح الاستعارة هر « الإعارة » , 
( انظر ص 707 ) . ويبدأ هذا الفصل بالجملة التالية « والعرب 
تعير الشىء ماليس له ه . والشاهدان الآرلان اللذان يبدا مما 
الشواهد هما بوضوح من الاستعارات ١‏ القديمة » . وأحدهما هر 
«مر بين سمم الأرضض وبصرهاء . والثان هو وكف الدهر؛ فى 
بيت من الشعر . وقد أضاف ابن فارس إليه العبارة التى أصبحت 
مشهورة فى هذا البحث : فجعل للدهر كفا» . أما بقية الشواهد 
فكلها أمثلة عن تسمية اثنين أو جماعة من الرجال بصيفة المانى أر 


© الكف هر حذف الخبر و وهو أن يكف عن ذكر الخبر اكتفاء نما يدل عليه 
الكلام » راجع ابن فارس ( الصاحبى ص )1١ . 4٠١‏ . (المرجة) , 


ليلق 


الجمع من اسم جدهم . وهله الشواعد لا علاقة لما بالاستعارات 
« القديمة ؛.ولعل إدراجها هنا إنما جاء لان الاصمعى الذى يروى 
عنه الشاهد الأول منبا ؛ استعمل الفعل و أعار ؛ فى شرحه . وهذا 
الاختيار غير المؤتلف للشواهد فى كلا الفصلين «الاستعارة» و 
والإعارة ٠‏ ' بعوق إمكانية الخروج بتتيجة ها بعدها ٠‏ ومع ذلك 
فسأغابر هنا بأن أزعم أن ابن فارس ‏ وقد واجهته كلتا التقاليد 
المستمدة من مجال علوم «القرآن» . والمستمدة من مجال «على 
الشعره فى استعمال مصطلح الاستعارة ‏ حاول أن ينبى الغموض 
فى استعمال هذا المصطلح عن طريق تعيين مصطلح والإعاره 
لبخص الاستعارات «القديمة» ( تلك التى يستعمل فيها مصطاح 
«استعارة» بالممنى الذى يخص وعلم الشعرء . والشعراء بعلسمه 
لحال يفولون أنفسهم استعيال هاتين الوسيلتين اللغويتين ٠‏ على 
نحو ما يظهر فى العبارة «والشعراء أمراء الكلام ..0٠.‏ يعيرونا 
ويستعيرون » (انظر ص ها س الس ,)١8‏ 1 


4 الثعالبى ((ث 454 ه / ٠١8‏ ) فقه اللغة ص 89ه س 
9ه 5 

تناول الثعالبى الاستعارة فى كتابه فى فصلين متتالين فى القسم 
الثانى المعئون دسر العربية فى مجارى كلام العرب وسنبا 
والاستشهاد بالقرآن عل أكثرها » (انظر ص 495) . وهذا القسم 
بدين كثيرا لكتاب ابن فارس ٠‏ الذى أورد الثعالبى اسمه فى قائمه 
المصادر (انظر ص ؟؟ س 4 ه) . وهكذا . فإن الفصل الأول 
عن الاستعارة يدا بالعبارة النمطية وذلك من سئن العرب» . 
ويمضى إلى النعريف الثالى : ه وهى أن يستعيروا للثىء ما يليق به . 
ويضعوا الكنمة مستعارة له من موضع أجر » والمزء الأخبير من هذا 
التعريف مأخوذ بوضوح من ابن فارس (انظر ما سبق ) . ويلحظ 
على أية حال . التغير فى موضع «له؛ ( لمشىء » . فقد وضعت بعد 
١مستعارة؛‏ . وأهمية هذا التغيير ستصبح جلية عما قريب . واللمزء 
الأرل من التعريف , وكذلك الوصف التمهيدى لنصائص 
المجموعة الاولى من الاستعارات التى يدلى بها المؤلف «وهى استعارة 
الاعصاه لما ليس من الحيوان » . مبنى عل المفهوم القديم لاستعارة 


' الثىء . وعلى هذا فإن الفسم الثان. عل عكس مثاله المحتذى 


لدى ابن فارس ‏ يمكن أن يفسر عل الاساس نفسه . ولعل هذا 
حدث'نتيجة لوضم وله» ( لتشير إلى ٠‏ الشىء ؛ ٠‏ وليس إلى ما يليق 
به) بعد «مستعارة: وإذا كان هذا التفسير صحيحا . فإن المرء 
الاول ينبغى أن يكون مشيرا إلى المسثوى العقل ى عملية 
الاستعارة . والجزه الثاني إلى المسئوى اللغوى . والأمثلة التى جمعها 
مؤامنا كلها استعارات مبنية عل التمثيل . وبعضها استعارات 
«'يمة وبعضها استعارات دذات وجهين: (خاصة ؤ, المجموعة التى 
محمل عنوان «ذكر الأثار العلوية ؛ انظر ص 445 س ” وما يليه . 
فى حالات مثل دافتر الصبح عن نواجذه؛ . .م قليل من 
«الاستعارات للجملة» ) . ويشغى ملاحظة أن الثعاابى لم يتبع ابن 
فارس فى استعيال المصطلح «إعارة؛ لا بمعنى الاستعارة «القديمة» 
ولافى أى معنى آخر. 


ومن الدلالة بمكان أن مؤلفنا يعرف الظاهرة التى يمكن أن نطلق 
عليها الاستعارات والحديثة» , المؤسسة عل التشبيه ٠‏ ولكنه ُ 
يصنفها مع الاستعارات . إن العنوان الذى اختاره للفصل المتعلق 
مدا الموضوع هود أن التشبيه بغير أداة التشبيه ؛ ( انظر ص 0208 - 
مهه) . وهذا الفصل لابشمل حالات من نوع ازيد أسده 
استعارات حقيقية على نحو ما يظهر من الشاهد الأول نفسه ٠‏ 
وهوبيث لأبى نواس : 


تبكى لتلقى الدر من شرجسن 
وتسلسطم السسورة 


والمعادلات المقصردة هنا هى بطبيعة الال الدرء الدموع . 
والئرجس « العينان , والورد > الخدان أو الوجنتان . والعئاب » 
أطراف الاثامل . ولان كل الشواهد تحنوى ركاما من التشبيهات 
الاستعارية ( أو الاستعارات البنية على التشبيه ) فإنه لا يمكن 
استبعاد احتهال أن مؤلفنا أراد أن يفيد مصطلاح ١‏ التشبيه بغير أداة 
التشبيه » بهذه الطبقة الخاصة من الاستعارات المركبة التى هيين 
بعضها بعضاً . والثعالبى مدرك ثماما أن هذا النوع من الاستعيال 
الشعرى أصبح شائعا لدى الشعراء المحدثين ١‏ فهو يقول عنها وإنها 
طريقة رشيقة . . . بز فيها المحدئون القدماء » ( انظر ص 008 
س ه20 


بعلب 


1ه ابن رشيق (ث 401 ه / 37١1م‏ أو 457 ه / يل 
م). العمدة جج ١‏ ص 7١8‏ ومايليها . 

لقد داب ابن رشيق عل أن يورد أقوال العلماء السابقين عليه ٠‏ 
وأن ينافش اختلافاتهم فى الرأى دون أن يقدم عرضا خخاصا منظها 
لآرائه هو . ولكن لان ابن رشيق مؤلف واسع الاطلاع ؛ وهب 
عقلية ناقدة ممحصة , وقدرة شعرية وراء المستوى العقل الصرف - 
إذ هو ئفسه شاعر ‏ فإن ملاحظاته تقع دوما فى موقعها . وهى 
مفيدة كل الفائدة لغرضنا الذى نحن بصدده , نخصوصا لأنه بورد 
افتباساثت من كتب مففودة لم تصل إلينا ؛ أو كتب يصعب الرجوع 
إليها لأنها لم تنشر أو تطبع بعد , 

م يبدأ ابن رشيق فصله عن الاستعارة بتعريف ( فعل هذا ليها 
بعد . عندما اقتبس ثعريف الرمان ص لف ”© ,لسآالهء 
وتعريف القاضى الجحرجانى ص 7/١‏ سس 17 16 ؛ لكثه بدأه 
بتفرير مزدوج عن مكانتها وطبقتها : ٠‏ والاستعارة أفضل المجاز . 
وأول أبواب البديع » ( انظر ص 758 س 7 من الأسفل ) . وهذا 
اعثراف وام بكلا التراثين فى تاريخ يصطلح الاستعارة : ثراث 
« علوم القرآن ‏ المتصل ٠‏ بالمجاز» . وتراث « علم الشعر » المتصل 
وبالبديع» . وما فعله ابن رشيق هنا يختلف عن مماولة أى هلال 
العقيم فى توحيد الثرائين عن طريق الإضافة المباشرة والفجة 
لمصطلح المجاز إلى مصطاح الاستعارة (فى القسم الأول من باب 
البدبع) , دون نفكير فى العلافة الدلالية بين المصطلحين ؛ فابن 


لي لسرن 


رشيق هنا أنتج مزجا حقيفيا ؛ لان كلا من المصطلحين سبق أن 
عرف تعريفا جيدا ٠‏ . 


فبالنسبة للمجاز نجده بين فى الفصل الذى يسبق فصل 
الاستعارة أن المجاز قد استعمل فى تطبيقين مختلفين « وما عدا 
الحقائق من جيم الالفاظ , ثم لم يكن ممالا محضا . فهر مجاز 
لاحتياله وجوه التأويل ٠‏ فصار التشبيه والاستعارة وغيرها من محاسن 
الكلام داعلة نحث المجاز » إلا أهم خصوا به أعنى أسم 
المجاز . بابا بعينه » وذلك أن يسمى الثىء باسم ما قاربه وكال منه 
سيب (انظر ص 5556 اس 17 - ١7‏ ) ,2 

فالمجاز بالمعنى الواسع يحرز معنى الاستعمال غير احقيقى للكليات 
( وبالنسبة لإدراج التشبيه غير اخوقع ضمن المجاز انظر ص 7١4‏ 
س 1 .)١4‏ وعل هذاء فهر على وجه التقريب مكاقء 
للاستعارة عند ابن قتيبة » فى حبين أن المجاز عند ابن قتيبة بقع فى 
دائرة من التطبيق , أكثر اتساعا (انظر ما سبق ) . أما المعنى الثا 
الضيق للمجازء اللى بشير إليه ابن رشيق ٠‏ فهو بشمل 
«الكناية . وهكذا خلص مصطلح الاستعارة من كل الحالات التى 
يغدو فيها الاستعيال غير الحقيقى ليس مبنيا على الشبه . أما بالنسبة 
للبديع فابن رشيق يعرفه عن طريق تتبع التطور التاريفى هذا 
المصطلح : «والإبداع هو إنيان الشاعر بالمعنى المستطرف ٠‏ الى لم 
تجر العادة بمثاله , ثم لزمته هذه التسمبة حتى قيل له « بديع؛ ؛ وإن 
كثر وتكرر فصار الاختراع للمعنى «الإبداع للفظ ؛ « (انظر ص 
+" س 4 .8 ) . وعل الصفحة نفسها ذكر أن ابن المعترز عد 
الاستعارة أول أقسام البديع (السابق س 7) ٠‏ 


إن هذا الجمع بين الموروث فى مصطلح المجاز والموروث فى 
مصطلح البديع بتضمن أن الاستعارة يمكن أن ينظر إليها من 
زاويتين ممتلفتين فى آن ؛ من حيث طبيعتها فى اللغة ؛ ومن حيث 
غرضها فى الشعر , 

وما سبق لا تبدو أية بادرة يمكن أن نفيد عن كيفية لهم أبن 
رشيق لمصطلح الاستعارة . وللوهلة الأولى يبدر أن الإجابة عن هلم 
المسألة ليست ميسورة ؛ فالدليل المناح لنا يبدو أنه متناقض إلى حد 
ما . فمن جهة نجه يقتبس (كيا سبق أن لحظنا) تعريفى الرمال 
والقاضى الجرجال للاستعارة دون أى اعتراض . وكلا التعريفين 
يمثل المفهوم والجديد) للاستعارة (انظر ما سبق ) » ومن جهة أخخرى 
نجده يستعمل التعبيرات القديمة للاستعارة فى ثنايا ححديثه عن 
الأمثلة ( انظر عل سبيل المثال ص 714 اس 4 و فاستعار تريح 
الشمال بدا ؛ , وكذلك معالجته لبيث امرىء الفيس (انظر ما سبق). 


ولكن الحقيقة هى أنه يعرف كلا نوعى الاستعارة وذلك يبدى 
واضحا فى التمييز المهم الذى بقيمه بين « من يستعير للشىء ما ليس 
منه ولا إليه » (المثال استعارة لبيد ديد الشيال 6) ؛ ومن يخرجها 
غغرج النشبيه ؛ (المثال هو : استعارة فى الرمة ع فى ملاءئه الفجرء 
انظر ص 514 ٠‏ س .)١681١‏ 


احلن 


صعاة المائع 


والنوع الأول لا شك فى أنه استعارة «قديمة) . لكن خصيصة 
النوع الثان تظل موضع شك ؛ لأن المثال يمثل استعارة من النرم 
دذى الرجهين: ١‏ وهى الاستعارة التى نخترى كلا من العمثيل 
والتشبيه (انظر ما سبق هامش 7١8‏ ) . وما يجدرذكره أن ابن رشيق 
يستعمل التعبيراث «القديمة» فى وصفها (انظر ا مرجع نفسه اس 4 
٠‏ فاستعار للفجر ملاءة ؛) . لكن استعمال التشبيه عل أنه مصطلح 
الفجر عل أنه مقارن بملاءة بيضاء , ولذلك فإن السمة الخاصة 
للنوع الثان يجب أن تتمثل فى أن الكلمة المستعارة يوجد لها مناظر 
هر عنصر حقيفى فى «الموضرع؛ . وهذا يؤبده النقاش الذى أعتب 
ذلك حول البعد المفضل بين الاستعارة ووالموضرع) . وفى البدء 
يزودنا المؤلف بمعلومات شائقة : وهى أن بعض المختصين كانوا 
يمكمرن عل الاستعارات التى من نمط الاستعارة فى بيث ذى الرمة 
بأجا ناقصة لاما تقوم عل التشبيه . وأنهم يفضلون عليها طريقة 
لبيد فى الاستعارة . وإن كان لسوء الحظ لم يذكر أسماء هؤلاء 
المختصين ٠‏ ولا قدم عنهم أبة تفصيلات أخرى . ولذا ليس لنا إلا 
مجرد أن نحدس أنه ربما قصد أولدك الذبن يدافعرن عن تقاليد 
الاستعارة لدى علاء الشعر القديم . وهر على أبة حمال لا بتفق 
معهم ؛ فهر يؤكد أن معظم العلماه يفضلون الاستعارة القريبة 
(والفريبة يتراوح معناها بين «ملائم» «وفى «علاقة) و 
« واضح » , وهو لكى يقدم برهانا على ذلك أورد ثلاث اسثعارات 
بعبدة ‏ وكلها تنتمى إلى الاستعارات «القديمة؛ بطبيعة امال 
وذكر أنها عدت من أفبح الاستعارات . 

وف مجال تأييد ابن رشيق رأبه أورد تعريف القاضى الجرجان 
(انظر ما سبق ) الذى يدعو فيه إلى اجتئاب المنافرة (بين الاستعارة 
د والموضوع ٠)‏ لكنه بمغى . بعد ذلك , ليقدم رواية عن عالمين 
فضلا الاستعارة البعيدة ؛ وحذرا من الاستعيال الاستعارى للكلمة 
إذا كان مقارباً للدلالة الحقيقية . ويعترف ابن رشي أن وجهة: النظر 
هذه لها فيمتها إلى حد معين . ويخنتم النقاش بامتداح التوسط 
والبعد عن التطرف ١‏ لأن « شير الأمرر أوساطها ؛ (ص 771) , 

ولم بوار ابن رشيق فى لفاشه كراهيته للاستعارات البعيدة 
«القديمة» . أما تفضيله للاستعارات البنية على التشبيه فهذا يعكسه 
اخثيار» للشواهد : فمن بين 41 استعارة مختلفة النرع لانجيد إلا 
نسع استعاراث «قديمة؛ (بعضها وصفت صراحة بأنها استعارة 
فبيحة) ؛ أما بقية الاستعارات فيمكن نفسيمها عل النحو التالى : 
1١‏ استعارة تجرى فيها الاستعارة فى الفعل (وهى قريبة العلاقة 
بالاستعارات «القديمة» ولكن لتخلو من عناصر لا ترنبط 
«بالموضرعء ؛ ومثال ذلك يفتات « شحم سنامها الرحل » (انظر 
ص ١04‏ س ,)1١4‏ 


سه ١١‏ استعارة نجرى فيها الاستعارة فى الكلمة ٠:‏ ولكنها 
مؤسسة على التمثبل ولبس التشبيه . ومثال ذلك : ١‏ وبيضة 
خدر » . تعنى امرأة بمنعة ها من يحميها (انظر ص 77/4 اس 84 ) , 


5” 


” استعارات من الاستعارات ذذاث الوجهين» . ومثال 
ذلك بيت ذى الرمة السابق ذكره . 

ه استعارات من الاستعارات التى لايبدو واضحاً 
وإنه لذو دلالة واضحة أننا لا نجد فى هذه الشواهد ما يمثل 
الاستعارة والحديثة؛ المؤسسة عل التشبيه ؛ عدا ربما مثالين » إلا 
أنهها مندرجان فى إطار تمثيل يجيط ببيا (انظر ص ١1١‏ س 4 من 
الأسفل و ص 797 ص 7 ). وبن ناحية أخرى فإن هئلك 
استعاراث من هذا النرع (المبنى عل التشبيه ) ٠‏ النى تثراكم فى بيث 
منفرد من الشعر . مثلما وجدنا لدى التعالبى ( انظر ما سبق ) » 
نجدها توضم فى فصل «التشبيه؛ ( انظر ص 197 س ؟1 و 544 
سس 4- 0), 

ويمكن أن نستنتج من ذلك أن جيع الاستعارات . من وجهة 
نظر أبن رشيق ١‏ تبدو مؤسسة عل «التمثيل؛ . فى حين أنه لا يرى 
أن الاستعارات «الحديثة؛ المؤسسة مل التشبيه. نصل إلى مرتية 
الاسثعارة . 

5 ابن سئان الخفاجى (ت 1١7 / 45١6‏ / 4) و صر 
الفصاحة . ض ١47‏ ومايليها . 

يقف الخفاجى من الاستعارة موقفا يشبه إلى حد بعيد موقف ابن 
رشيق منها ١‏ فالحفاجى تبنى منل البده تعريف الرمان (انظر ص 
4 س 8-0 )ء وفاده هذا إلى التمبيز بين : القريب المختار » 
من الاستعارات و : والبعيد المطرح منها ؛ ( انظر ص 175 ٠‏ س 
5 ) . وهو عل أبة حال ذو ذهن أكثر تنظيها من معاصره ابن 
رشيق , وثميز نفاشه بتحديد منطقى أكثر إحكاما . ولقد سبق أن 
أبرزئا السهات الجوهرية فى أفكاره حول الاستعارة فى تفسيرنا 
لملاحظائه حول الاستعارة فى بيث امرىء الفيس ومعالحة الأمدى لما 
( انظر ماسبق ) . ولقد بقى هنا أن نضيف بعص ملاحظات 
إلحاقية . 

)3( موضع الاستعارة فى نظام الحفاجى : جعل اللفاجى 
بعض الاصول التى يجب مراعاتها لاجتئاب القبح فى اللغة 
والاسلوب تتعلق بوجه خاص بتكيف الكلام . لا بالكليات 
المفردة ٠‏ ولا بالكليات المفردة والتأليف معا عل وجه مشابه . وجعل 
من هذه الأصول ٠‏ وضع الالفاظ مرضحها حفيقة أو مجازا لا ينكره 
الاستعمال ولا يبعد فيه ؛ ( ص 74 س " وما يليه . وتعديل المحقل 
لى الهامش عل أن تقر : يبعد فهمه» بدلا من « يبعد فيه » ليس 
ضروريا) , وأحيد فروع هذا الأصل هر وحسن الاستعارة؛ ( انظر 
ص 4” ؛ س 4) . ويظهر واضحا من هذا التصنيف أن مسألة 
: حسن الاستعارة» بنظر إليها على أنه جزء من سؤال أكثر عمومية ؛ 
يتعلق بما إذا كانت الكلمة تتفق مم السياق الذى ترد فيه . 

وى هذا المجال تبدو حالة الاستعارة مثبرة حقا ؛ لأن الكلمة 
المستعارة ‏ بحكم تعريفهات لاحفق مع سياقها الجديد, 
وما بيجعلها ملائمة مفهومة . وحتى مقبولة فى محيطها الجديد , إنما هو 


قط موبههم - 


العلاقة القريبة المبنية على التشابه بين المعنى القديم والمعنى الحديث 
للكلمة المستعارة . ومن هنا كان تبنى ابن سنان لنظرية الرمان عن 
الاستعارة يبدو طبيعيا ثماما . 

؟ ‏ الاستعارات «القديمة» لدى الخفاجى : يرفض ابن سنان 
الخفاجى معظم الاسثعارات والقديمة؛ وذلك لكونها من «البعيد» ٠‏ 
لاسبها تلك الاستعارات المفرطة فى البعد عند الشعراء المحدئين + 
مثل 'قول أبى ممام : 


نرث بقران عين الدين والشارث 
بالأفسرين عهون الشسرك فاصطلا 
(التبسثاه سابقا) , 9 


لانه لا يوجد وجه يربط بين الكلمة المستعارة وسياقها الجديد , 

ويصف اللنفاجى بعض هله الاستعارات بأنها ؛ استعارة مبنية عل 
غيرهاه ويعثرف بأنبا من النوع الوسط ؛ وهلء هى الحالة التى تمثل 
الاعثراف العام بالاستعارة «القديمة؛ لفحول الشعراء القدامى . 

وحيث إن الاستعارات «القديمة» يجرى معها فى الغالب استعارات 
مناظرة فى الفعل ( مثلا « أظفارها » مع «أنشبث ه فى المثال) عد 
الحفاجى الاستعارة للفعل استعارة رليسية والاستعارات «القديمة» 
ثانوية وبنيث عل» الاستعارة للفعل (انظر المثال اللدى سبق اقتباسه 
ص ١45‏ س 4 ومايليه) . ومن جهة أخرى فإن الاسئعارات 
البسيطة الفعل وكذلك الاستعاراث ٠‏ القديمة ) و ذاث الوجهين ؛ + 
ظفرت من الحفاجى بمديح لا حد له بسبب اتفاقها مع شرط 
التشابه ٠‏ رمع كل هذا فان مؤلفنا ظل يستعمل العباراث «القديمة» 
عند وصفه لشراهده . 


() الاستعاراث «الحديثة) لدى الخفاجى : 


يصف الخفاجى تراكم الاستعارات «الحديثة) فى بيت واحد بأنها 
تشبيه . وقد سبق أن رأينا ذلك عند الثعالبى (انظر ما سبق ) وعئد 
ابن رشيق (انظر ما سببق ) . ولكن ا حفاجى هو أول من صرح بأنه 
يرفض أن توصف هذه بأنها استعارا (انظر ص ١8‏ س 5 
. والشرح الذى ببرز فيه حك يبدو غتلاً ؛ فهو يتفق مع 
الرمانى فى أن التشبيه بخلاف الاستعارة : يخص أصل اللغة ٠‏ أى 
الاستعبال غير المجازى للغة . ولكنه يرفض فكرة الرمانى فى أن هذا 
بصدق فقط على الحالاث التى نستعمل فهها أدوات التشبيه ؛ فهو 
برى أن التشبيه قد يكون أيضا دون وجود أداة التشبيه . وهذ يثير 
سؤالين مهمين : أحدهما ما إذا كان هو يفترض ححذفا لأداة التشبيه 
1 فى هذه الحالات ؛ والآشعر ما إذا كان يرى أن مثل هذا الحلف لن 
: يكون انحرافا عن أصل اللغة . ولكن كلا من السؤالين ظل دون 
إجابة . ومن جهة أخخرى فإن هناك حالات قليلة قريية الشبه 
بالاستعارات «الحديثة) . نجدها ضمن الامثلة «المحدلة؛ التى تذكر 
لنوضيح الاستعارات الحيدة ؛ منها عل سبيل المثال ة صفيح 


الارف (©)؛ ع ومضات ابرق ٠‏ و «عترد المزن» - قطرات المطر 
السانطة بانتظام . من قصيدة للسرى الرفاء(©) . (انظر ص ١65‏ 
س 4 . 7) . ومن الظاهر أن الكلمتين «دصفيح: و «عقود: هما 
استعارتان مؤسستان عل التشبيه , ولكن حون نمعن النظر فى السياق 
نجد أن كلا منها بقع مفعولا به لفعل مستعار وعل هذا فإن هناك 
تمثبلا (وبوجه خاص تشخيصا) جرى إدخاله . ومل هذا 
فالاستعارات تختص بنوع الاستعارة ذات الوجهين (ييز صفيح 
البارق) ه العاصفة تهز سيوف السحاب المرعد , و « يحل عقود 
المزن» » ( فطر الماء) يفك عقود سحاب المطر ( ولذلك ثنتثر 
اللالىه من العقد ) , 


الخاتمة 


إن تفسيرات النصوص الى قدمناها فى القسمين الثالنى والثالث 
لا نكاد تمثل إلا جولات استطلاع فى منطقة من الفكر العربى لما تزل 
ساكئة ول تسبر أغوارها بعد ١‏ فهى تقدم انطباعا أوليا عن المفهومات 
والتطبيقات المتنوعة التى تتعلق بالمصطلح «الاستعارة؛ , ونتيجة هذا 
تبدو أشبه بسلسلة من النقاط تتعقب خطوطأ متعددة مر بها تطور 
المصطلح . ولكى نتمكن من رسم هله الخطوط ؛ لابد من إنججاز 
عمل أولى آخخر يتمثل فى مايل : 
(1) تحليل شامل للشواهد يقود إلى تصئيف للاستعاراث الى 
نحنوى عليها ( ليس من ناحية البناء فحسب ٠‏ ولكن أيضا من ناحية 
المستوى الاسلوي ؛ أهى مادة معجمية ؛ أم هى تراكيب شائعة فى 
التراث تتميز بالبلاغة . أم هى بناء شعرى أى من خملق شاعر 
معن ؟). 
زف بحث دقيق عن الظواهر ذاث الصلة «بالاستعارة» ٠‏ مثل 
التشبيه والتمثيل والإشارة والكناية والتعريض ٠‏ والتخييل ٠‏ 
وغيرها » حسب ماهى معروضة فى مؤلفات الممظرين , 
() دراسة لمصطلح المجاز فى العلوم المتصلة بالقرآن (نخاصة فى 
المؤلفات حول أصول الفقه) © 


» الاستمارة الأولى ثره لل البيث : 
انول نين المثى 0 المفسرم 
هز مفيحج السارل 
© الاستمارة الثاتية ترد لى البييث ١‏ 
وباسرما الشرلى لازال رالسج 
يبجل عثوه لمزن ليك ويتفستيدق 
زسر الفصاحة , دار الكتب العلمية , بيروث 1001 اه 131! م. صن 50 ) , 
(الترجة) 


المترلد 
(الترجة )2 


» شر الؤلف رثالة عن المجاز عام )لة١‏ عنوانيا : 


مس3 ها رتصوام ا تدزفا؟ة سرواودظ مث ه #تعمع0 مم ون" 
.40 - 14 : (1984) 116 معلسهطام! ( المترجة ) 


لليف 


سعاق المائع 


(4) اتقويم لوظيفة الاستعارة فى الشعر , ومدى أثر مناهج الشعراء 
عل النقد الأدي والنظرية الأدبية (آمل أن أدرس الموضوع الآخير فى 
فرصة قريبة) , ومع ذلك فإن نتائج موجزة ينبغى استخلاصها مما 
سبق عرضه ؛ ذلك حتتى نربط بين أجزاء الأدلة غير المترابطة » 
ولنشير إلى الإطار الذى نم فيه التطور الذى وصفئاه فى القسم 
الأول , 
أولاً : هناك جانبان مختلفان فى التراث العرى بتمثل فيهها استعبال 
مصطاح «الاستعارة؛ , . وهما «الدراساث القرأنية» (كل ما بتصل 
بتفسير الفرآن ) و «الدراسات الشعرية؛ (كل ما بتصل بالنقد 
الأدى) وطبقا لمفهرم «الاستعارة» فى تفاليد الدراساث القرآنية فإنها 
تمثل استعارة الكلمات . أعنى أن اسم الشىء (أ) يستعار منه ويعطى 
للثىء (ب) ؛ وذلك لان هناك علاتة بين (أ) و (ب) . وأما فى 
مفهوم الدراسات الشعرية فإن الاستعارة تمثل استعارة الأشياء (أو 
بالأحرى المعان . حيث إنئا على المسنوى اللغوى ) . أعنى بذلك 
أن الشىء (أ) يستعار من الشىه (ب) مالكه الحقيقى . ويعطى 
للشىء (ل) عل أنه «مالكة» الجديد (المؤقت) ؛ أو إذا استعملنا 
طريفة عامة للتعبير يستعار (أ) من سباقه الطبيعى أ ب ج .. 
ويدخعل فى سباق غريب ل م ن . . . وليس من المحال أن يكون كل 
من الاستعمالين للاستعارة قد نشأ مستقلا عن الآخر. عل أنه 
مصطلح فنى مأخعوذ من المعنى المألوف للاستعارة فى لغة الحديث 
اليودى . 

ولكن ما يبدو أكثر احتهالا هو أن يكون هناك جذر عام لكليهها ؛ 
وذلك لان كليهما ؛ مع الفرق فى مفهرمهما ٠‏ يتصل بالاستعيال 
المجازى للكلمات ٠‏ وإن كانت مصادرنا لا تكشف عن لحظة 
الانفصال التى ثمت بين هذين الجانبون فى الثراث . ولكئن لعلنا 
نجد بعض دلالات فيها يل ؛: 


(1) إن نقطة الالتفاء بين تفاليد الامشعارة في الدراسات «الفرائية» 
والدراساث «الشعرية؛ تتمثل فى الاستعارات التى تجرى فى الفعل 
(مثلا وضحكت الأرض » لدى ابن قتيية (انظر ما سبق) . وويفتات 
شحم سنامها الرححل ؛ لدى ابن المعتز البديع ص ٠١‏ س 7 ) . 
)١(‏ إن ابن فتيبة ٠‏ وهو أول ممثل لتقاليد الدراسات «القرآنية؛ فى 
مصادرنا ٠‏ هو أيضا عالم مشهور من علماء الشعر . 
(5) إن سلف ابن قتيبة , أبا عبيدة رت 1١4‏ ه/ 814 مه 
تواريخ أخرى) فى تعامله مع التعبيرات الخاصة فى القرآن الكريم فى 
كنابه دمماز القرآنه لم يستعمل مصطلح الاستعارة , مع أن تكثيرا من 
شواهده تتطابق مع شواهد ابن قنيبة » ومع أنه قيل عنه إنه يعرف 
هذا المصطلح (انظر الباقلاني ؛ إعجاز صن 7١‏ ) . 

وعل هذا فقد يكون ابن فتيبة أخعل مصطلحه من لنة علماء 
الشعر . ومد فى دائرة تطبيفه حتى بتلاءم مع ما تقتضيه ضرورات 
الموضوع فى «تفسير القرآن؛ . ولكن هذا يظل مجرد ظن ؛ ما بقيت 
أدلتنا مجرد مقتطفات مجزأة . كبا هو الحال الآن . 
ثانياً : فى تقاليد والدراسات الشعرية» يطبق مصطلح الاستعارة 
يفف 


بالدرجة الأولى عل الاستعارات «القليمة؛ ؛ لأنه فى أمثلة كهلء عل 
وجه الخصوص تكون فكرة الاستعارة بمعئاها الحرفى أخيل العارية 
قوية وملائمة . ولكن المصطلح شمل أيضا أنواعا أخعرى ذات 
علاقة بالاستعارة «القديمة» . وهى كيا بل : 

)١(‏ الاستعارة التى تجرى فى الفعل ؛ وهى قد تكون استعارة قديمة 
(راجع ا حانمى حول تخيل الظطلع للظئرن فى استعارة المتنبى - انظر 
ما سبق ) أو عل الاقل قابلة للتحويل بسهولة إلى هذا النمط من 
الاستعاراث (كها يتضمن ذلك مثلا تعليقات ثعلب عل الأرقام ؛ ٠‏ 
1 من شراهنه . انظر المرامش م. 015 ,)١9‏ 

)١(‏ الاستعارة التى نجرى فى الاسم ؛ والتى يكون فيها الثىء (أ) 
له مناظر فى سياقه الجديد ل م ن ٠‏ وليكن مثلا هو الشىء ل . برهم 
هذا الفارق المهم فإن العلاقة بين الاسئمارات «القديمة» 
والاستعارات التى من هذا النوع ماتزال قريبة ؛ لأنه فى كلا النمطين 
نجد أن السيافين , الاصل والمديد . اللذين يرد فيهما الشىء 
المستعار , بربط بينهها التمثيل . وأن العنصر الأسامى «للموضوع» 
يطل بافيا فى الصورة . وهناك فرعان من هذا اائمط من الاسئعارة 
اجتذبا اهتهاما خاصا من المنظرين : 

0 الاستعارة «غير المفيدة» (مثل استعارة «الحافر» للقدم) التى 
ظلت دوما ولسبب ماغريب » تسترعى بعض الاثتباه ٠‏ وتبعث 
الشعور بأنها تتصل بالاستعارة «القديمة» (راجع ما سبق بالنسبة 
لقدامة ولابن دريد . وللحائمى) . ولابد أن أمثلة مثل هذه كانت 
تدعى «استعارة» مئل أزمئة مبكرة ؛ لأن اللماحظ فى استعماله 
لمصطلح «الاستعارة» بكاد يكون مقنصرا على هذا اللممنى (انظر 


ماسبق ) © , 


(ب) الاستعارة «ذاث الوجهين؛ ؛ وهى التى تظهر فيها العلافة بين 
الشىء المستعار () ونظيره فى السياق الجديد ل م ن .. قائمة عل 
التشبيه . وهذا النوع الذى يمكن فهمه فى آذ واححد عل أنه استعارة 
«قديمة» واستعارة وحديثة» أصبع مهما لدى المنظرين المتأاعرين أمثال 
أبن رشيق والخفاجى الذين جعلوا التشبيه هو الاساس للاستعارات 
الحسلة . 


ثالقا : فى تقاليد «الدراسات القرآنية» كان مصطلح الاستعارة 
يشمل فى البده حالات من الاستعهال المجازى للغة غير مبنية على 
التشبيه (مثل الكنابة ) . لكن فيما بعد ضيق نمال المصطلح ليقتصر 
عل الاستعارة الخالصة . ولعل الرمال هو من أحدث هذا , 
ونظرية الرمان حول أن الاستعارة والتشبيه إنما هما فى الأساس شىم 
احد مهمته هى إضفاء حيوية أكثر عل الموضوع . أثرت تاثيرا كبيرا 
عل كل من كتبرا فى «علم الشعرة بعله . 

ولكن لان هؤلاء الكتاب كانوا ماهزالون يعملون ذسمن هبكل 
© انظر أيضا مايرويه الحاتمى عن الاصمنى في إشارة إلى هذا النرم من 


والأمثلة» فى قوله و فجعل للإنسان حافرا ولا حافر لبهحلية المحاضرة . تحقيق : 
هلال اجى . بيروث 16174 ؛ ج ١‏ ص !"9 (الممرجة) , 


الأمثئلة التقليدية (ومعظمها استعاراك وقديمة)) ؛ وما يزالرن 
بنمسكون بالتعبيرات النمطية المصاغة طبقا للاستعاراث «القديمة» » 
ففد كان عليهم أن يواجهوا كثيرا من الاخعتلافات 5 ولكن عل أية 
حيال ؛ حمين أصبحتث فكرة كرن اسمة التشبيه أساسا للاستعارة 


مقبرلة بوجه عام : اضطر الكتاب إلى أن يتعاملوا مع الاستعارات 
«القديمة» النمطية بنوع من التحفظ ٠‏ عل نحو جعل الطريق ممهدا 
للاعتراف النبائى بالاستعارة «الجديدة: وليدة التشبيه فى كتابات عبد 
القاهر الجرجال . 


سمه 


١-انظر‏ لضم ص 17-1١١‏ , 2 

؟ - الفتاح ص 7:4 س 1 وما يليه . بنسب السكاكى هذا التعريف إلى 
و القكثره ؛ وهذا بعود بنا إلى مادار من ثقاش فى كتاب عبد القاهر 
المرجال دلائل الإعجاز ٠‏ ص 12 اس 4ه ١7"‏ 

م يرد هدا التحفظ هنا لآن تأثر العلياء لين كتبرا حول الإعجاز أمر يهب 
إلا بقلل فيمته فى هذا لمجال . 

؛ - دلائل ص 150 100 و98 .598 . قارن أيضاً أسرار البلاقة + 
الفصل 74 / "1 زه صن . 9974 ا , راجع ٠‏ 
مي 4 10 ) #مطلعا مد الاستعارة ٠‏ ص ٠‏ 6 ٠ه‏ واللى 
بظهر أنه يرحى بأن هناك فارقا بين الدلائل والأسرار حول هله النقطة ٠‏ 
ونا يجب الاعثراف به , عل أية حمال ه هر أن الجرجانى يستعمل عادة 
الصطلحات التقليدية . وأيضا فإن الترنيب الزمنى للملحقات المخطلقة 
للدلائل والأسرار لم يسنظر حقى الآن؛ وقد يكون حناً أن للؤلف فى 
الأفسلم الاولى من كتابه دأسرار البلافة: لم يكن قد أمرك ما توصلت إل 
بصيرنه النغافة له] بعد ٠‏ ولقد أنسطا كيال أبر ديب ( انظر (73 .م 
وممنتعاسمع بل انراضه أن رفض «لقل الاسم أو وثقل اللقظع 
لا ينطين إلا عل ما سميناه الاسئعارة القديمة: ذلك ن الحرجانى ل بنرك 
أن مك فى أن العملية الجوهرية فى محلق |الاستعارة من أى نوع كانت 
ليست هى ولقل اسم من فووء إلى يه ؛ - ليست فى الحيقة نقلا عل أي 
حال ولكنها و ادعاء معنى الاسم للثنيء ؛ (انظر الدلائل ص © ٠‏ 
سن 160 وراجع . ##تقظهامد8 (الموضع السايق ) . والسبب فلن 
إيراد عبد القاهر للاسئمارة ويد الشيال» فى هذا السيئق هو ألما تزوده بيني 
قرية لتدعهم ذكرئه , حيث إنه فى استعارة مث هله يبدو واضحاً أن ذكرا 
النفل نابية اما ٠‏ فليس فى ريح الشيال جزء معين يمكن أن ينقل إليه اسم 
اليد , والجملة الى فى النص الى ترجيه أبو هيب إما هى : : واعلم أن 
لى الاستعارة ما لابتصور تقدير النقل فيه البئةة . راجع دلائل ٠‏ شاكر 
4 هادص 4"0 سس )1٠١‏ 

و راجع , لعلب ٠»‏ قراعد . ص اه , س ‏ 8 (معنى) ٠‏ وابن قنيية ؛ 
تأويل . ص ٠١١‏ س 7 (مسمى) , والأمدى ؛ للوازنة ٠‏ ج ١‏ ص 
«ولء س 9 (معى) 

٠‏ لقد تعرضض #مصامة اللشهدعة ؛ فى فراسته الرائدة لعموعةآخاقان 
لوضموع التكبيه والاستعارة ؛ ص ١‏ 59 , على أنها علاقة (الي 
اللى بحمله هذا المصطلح فى النظرية ) ؛ رلكئه استعمل العلامات الرمزية 
لتعريف الشروط العامة للصورة الشعرية يفط ؛ وليس من أجل وصف 
لركيى لحالاث فردهة ٠‏ وجهودى الحاصة التجربيية فى هذا الأتاه لم تقد 
بعد إلى ثتائج مقئعة , 

قراعد صن لأفب 5١‏ , 

م سورد هنا التصوص كى أيسر الرجوع إليها : 


() شثلك له لما تمطى بسصساييه 

رأريد امجلاً وناء ‏ يبكلكل» 
(البيث 48 من معلقة امريء القيس) . بقول تعلب إن الشاعر استعار وصاف 
الجمل لوصف الليل , وها شرح مر جداً للييث ٠‏ ومن الواضيع إن أن 
اللبل - فى كرن بطيئاً جد لا مفى - يقارن بجمل لا يريد أن يابض ربفى ٠‏ 
وأوليك العلياء اللين رأوا فى البيث تقدياً وتنعيراً قد بنرا ذلك على المثراض 
خاطىء فى أن كلكل . وصلب ؛ وعجز إا تناظر مجازاً ايده ؛ والوسط.؛ 
والنهابة لليل على التوالى . قارن . جهتة0 مملقة . صن ١‏ . ومع هذا قلس 
من المحال أن يكون الشاعر قد حمل كلا التفسيرين فى ذهنه . واستعبال صيفة 
المع من وأعجاز ل يفسرها الشراح بصورة مرضصية , كبا أن كل ارين الذين 
اطلعث عل ترجتهم تجاهلوا صيفة الجبع هله واستعملوا نظيربها الدالة عل 
المغرد . ويصرك ١‏ عن ضصرورة الوزن » فإن السبب فى استعيال صيفة المبمع 
قد يكون تأكيدا حاداً ٠‏ فالجمل المجازى ل أكثر من عجز واحد لبرلعه من 
الرض ؛ أو بصورة انحر وكما ييدو من إماح بعفض الشراح - قد كو 
انمكاساً لنظيره عل المسنوى الموضرعى : صيفة المبيع د مأغعي ٠‏ وهى الأجيزاء 
ربت ل باجا ال لق وبل 01 


م ند غلم بنش ببرناً 
لدى حيكث كلك رحلها لم لقثم 


(البيت 4١‏ من معلقة زهيي) ثرا ير بدلا من ينظر ء (ربجع لعلب » شرج 
ديران زهير » ص "7 , س )٠١‏ , ويظهر من شروح متعددة لغتلقة لكلمة (أم 
لاسا اا عيض سام ار 
معر اللفوين عل وجه التأكيد . لقد استبدل تعلب كلمة ومنية؛ ججله الكلمة في 
تعليقه على البيث ٠‏ وهذا ريما كان صحيعا . ١‏ 


+_إنا هذى الى مهم قرن مالك 

بريد آئيراه لبها الضراحك 
(الييت الثامن من قصيدة لتأبط شراً , رقم ١8٠‏ فى الحياسة) ‏ والفعل هز هنا 
مثل مشكلة . لارتباطه يحرف الجر دل وقد لحظ التميزى ( الحياسة ٠‏ 
يلد 1. ص 440, س ١١‏ ومايليه) فلك وقدم شر غتلفة له , 


4 تقل يتاجن الأرض لم يكنح الصنا 
بسه مدحة و«لمرث عسريسان بشظر 


(البيت + من القصنيدة رقم ١١‏ فى الياسة لبط شرً) والكلمنان الأرليان ثلاث 


ارففا 


. سعاد المائع 


رواية متفردة ٠‏ كا نشير إلى ذلك مراجع المحقق . ورا كانت بيساطة تبجرد خخمد 
فى الفرامة . وترجمنى «لناجى» أن يحدث سرأه . وربما كانت تستعمل مجازاً هنا 
يمعنى التظارب . 


ألنبيت 
(ديوك أن فؤيب رقم ١١‏ البيث )٠١‏ 
إل رسع فقبية فسا رأصيبحت 

تمل رجلية رراصف قميصا 


( الأصمعياث ٠‏ القصيدة رقم لالك بن خريم الحمدان . وهر جاهل , 
البيث 39 ) . 


0 أن أتيع لما حريله تنلضية 1 
لابربسيل السشق إلا فكاً ستاً 


( ديوان أبى دؤاد الإيادى . القصيدة 4؛ , البيت رئم © طبقا لإشارة 
المحفن ) . وهثاك روايات متعددة متلقة القراءة وتمتلفة التمسير من مصادر 
متعددة ذكرها المحفى . تعلب بقول إن هذا وصف للزوج , وقد ذكر الببث درن 
أن ينسبه إلى شاعر معين . 


(م) رنامية جرما جسارم 
سعت ريفامك ليها مسرا 


( نسب تعلب هذا البيت إلى أعرابي , ونسبه صاحب لسان العرب ج ١4‏ ص 
4* !إلى الخنساء . وفى قراءاث أخرى للبيث أوردها المحقق ترد الكلمئان 
الرداء والخيار بمعناهما الحقيقى عل ما ييدو) فى حين يوردها تعلب عل أن هناك 
استعارة فى دجعلت رداءك ليها حمارأ : بفوله : فنعث بسيفك رؤوس أبطاها . 


4- سليالة السرقى كباس التماس الراسة 
لبين الكمرى من أول اللييل ساد 


(ديوان فى الرمة في 1١5‏ البيث 0) 
إن البيثين 7 . لم هما اللذان لا يندرجان فى السياق انلى اعتمدثاء ؛ إذ 
لا يمكن بسهرلة أن يفال إخجما يجثويان الاستعارا والقديمة؛ . ففى البيث راقم :917 
ترد «الحرباء: تعويضا عن «الزوج» . وعل هذا . وطبقا لقوله «جعل الثىء 
الثىء » المكورة آنفا . تصبح الاسنعارة هنا ضمن الاستعارة «الحديلة» . ولككن 
من جهة أخرى هله الاستعارة ليست مؤمسة عمل التشبيه » وإنا على الثمثيل 
(انظر مايل لأهمية هذا التميز) : 
إن الشابه يبن الاثنين لبس فى مظهرهما الحخارجى ولكن فى نصرفهم المتماقب . 
وإضافة إلى هذا فإن بعض العناصر ذات العلاقة بجر الحرباء بفيث ثابتة فى 
الصورة الشعرية دعل سبيل المثال , الساق . وكل هذا (كون الاستعارة مينية 
عل التمثيل ٠‏ وبقاء عناصر «اثال» فى الصورة) مثل خصائص للاستعارة 
والقديمة؛ . وعل هذا قفى حفيقة الأمر ليس هناك فارق كبير يين رقم ٠‏ ورقم 
١ء‏ وإن كان فى رقم ١‏ يرد التصرف الحعقب من الليل الللى لا ناية له , 
والجمل المتعكر المزاج ٠‏ عل سبيل المقارئة ينيها ٠‏ فون أن يجل والمممل» عمل 
«الليل» . كيا هو الحال فى الحرباء والزوج . أما بالنسبة لرقم ه فييدو الأمر فيه 
أكثر صعوبة . ولكن لعلنا نستطيع أن نتحكم فى الامر عل أساس قاثول 
خالص . ذلك أنه يحتوى كلا من «الموضرع» (رداء ) و والثالة (خمار) ؛ ومن ثم 
يكون تشبيها . ولكن هذا لن بوضح لم هد ثعلب هذ البيث ملائياً لآن يزرد 
غسمن الاستعاراث . ومع شىه من التردد ؛ أقترح أن يفسر ذلك بأن الممنى 
المزفوج لكلمة وردات (ه رداء+ سيف) هو ما دقع ولعلب: لآن يعتقد أن هناك 
تمثيلا يتعمق الاستعارة حسب التفسير التالى : مثلما نجمل عباءتك غطاءا لراسك 


"1 


(أو رأس شخص أخر) لتحميه من الشمس طلا . عل هذا الغرار مجمل سينك 
غطاء حاميا لرؤوس أتباعك المحارين) . وفى هذا التفسير النى بناقض ما أدل به 
مها مأخوذاً من الفواميس . إنما اعنبدت عل تعليق تعلب (قثعث بسيقك 
رؤوس أبطاها) . وربما كان هذا حقاً هر القصد الاسامى للشاعر . ولكننا 
لا نستطيع أن نجزم به . وعل أية ال فإن وجود التمثيل أساسباً هو نقطة التشابه 
الوحيدة بين ما استعمل فى البيث وبين الاستعارة دالقدمة؛ ٠‏ وذلك لآن الخيار لم 
يرد منسوبا أُو مضافا ٠‏ وإنما ورد مقارناً بالسيف عن طريل الفعل وجملث» (اللنى 
قد بفسر عل أنه أداة التشبيه) , ولان العنصر المركزى «للمرضوع » «السيف» لم 
بمتفظ به فى الصورة الشعرية بطريقة لا تخلر من الغموض كبا هو الحال فى أية 
اسثمارة «قدعة) , ولكنه بظهر من خلال استعبال الكلمة المشتركة درداء؛ الثى 
تخص كلا المسئويين «الموضرع؛ ««الثال» (نظر تعريفاً هلين المصطلحين فا 
سيل ) , ولى حفيقة الأمر إن هذا «المجاز » ل هذا البيث ما هو إلا «ثورية) » 
ولكن نظام تعلب لم بتعرض هذا الترع من المجاز , 
1 لعله من الأفضل أن ندمسك بترجمة ثابة للمصطلحاث «تشبيه) و «مثيل» 
كما عرفهها عبد القاهر الجرجان فى أسرار البلاغة , فصل 60 ( « صن -8١‏ 
م ؛ راجع ##طتصاءام0 ص 117-1١7‏ ) . ولقد تبينث فى اللغة 
الإتجليزية مصطلحى «مانتعلقه رضيو طفمخه للإشارة إل التشبيه 
والتدثيل حسب اسثعاطما لادى #ملظهمه80 . فى مقالته « استعارة » 
ص اوعاب , ومن ثم فإن مصطلح #مهاعوجده0 ( مقارثة ) يمكن أن 
يستعمل عل أنه مجرد مصطلح عام يشمل كلا من التشييه والتمثيل . 
وينبغى أن يستعمل فى الالمائية ما أورده 80806 فى ترجته للتشبيه والتمثيل 
حطماعلو 17 رسملماتاء01» ( راجع #وطتتصاعطه© صن ٠١١1‏ ) , 


9١ أسرار فصل 7/9 (» صن 14ب 47 . خاصة صن 47 ,سس‎ ٠ 
17 راجع ##تفتنتتتاءظه9) ص 77 78- وائظر مماصة ص . 14 س‎ 
وما يليه ) ويقارن بأسرار فصل 27/14 التصف الأخير (» ص‎ 
5 س‎ 7١١ صن 5 ومايليه , راجع », ##لستعامط هن ص‎ 0 3 
وما يليه ) . ويظهر من هله الإشارات أن مال استعارة التمثيل أكثر‎ 
, أتساعا من ممال الاستعارة والقدهةه . وهذا يتطلب بحثا أوسع‎ 

, 307 ص‎ ٠. راجع #طكهامه80 نضرة الإغريش‎ - ١ 

١‏ س راجع نضرة الإغريس حص 40 راستعارة. صن 148 ب 
وطفاتمفلة ص 1١‏ 730 

17 س أسرار ص 771 . س 17-1١‏ (راجع #مطعصياءفه0 ص . 511 
سس ,)١‏ 

1 - بالنسبة للاستعمالات المختلقة لمصظح «مثل؛ لدى الماحظ الظر 
النشمدطة  ))37'.‏ 2.57 ,معتتاجمدت. ‏ كن2<6 ,ولوبمطيديز 
سعطفدتممنة 2.145 761/1 0 ,عزنعسنضمة حيث يبورد إشلرات 
كثيرة . وانظر 39 --38 .وم ,عادمتمد0 ملموعطعم8 ملمدعرسماق 
حيث برد استعيال «مثل؛ عل أنه دزيئة للاستعيال الشعرى برجه عام» 
لقتعتني 8ه منجنامهم 6از نامل التعتومت0'. رهذا مشتتي من سوم 
تفسير عبارة قادنا20 قنحم] ؛ وهى نشي إلى المواعظ فى شعر صالح بن 
عبد الفدوس . وعل هذا فإن كلمة أمثال هنا تشير إلى «الأقوال الأثررة؛ ر 
د الحكم: كها هو المألوف . وعل كل لإن الماحظ لم بقدم إلا أمثلة قليلة 
وردث فيها كلمة «مثل» ؛. تشبر إلى لاسثمارة والقديمة» , حيث ثجد 
الأزج بين اخثل والتصوير دمثل وتصرير للمراد» . 


سسب ب سسسب يبب 
© يبد لى أن ماقصده دل لعلب ؛ هو كول السيف يعلر رؤوس الأبطال من 
الأعداه وليس أتبام الممدرح , وهذا كقول الاحوض ؛ 


نطاشها فسلساتث 5 بكنم 
وإلا بمل مشرتيك السام 


2 


* 


ويكن سبرا منفياً لتعليقاث الشراح لى الدوارين والمجموعات الشعرية 


سيحطفل جدوى أكبر فى ها المجال . وقد سرلى أن ألسيف إلى امراف 
الى أدار إليها ممشطهامعم (نظر علمش 11) مثالين أتاح لي الح 
اكتشخهي| , أحدهما ل#علب فى وشرح فيوان زهي ص 171 ؛ (وهو يشي 
إلى الاستعارة (عرى أفراس الصباة) , واثنال لممرزوقى فى «شرح هيوان 
الحياسة» ص 44 يستممل لإيضاح الاستعارة «عبللت نواجذ اللنايا 
الضراحك» (راجع هاش م رثم ؟) ٠‏ 


٠‏ إقد أورد ماما المصطلح الرياضى (لخطيط أر رسم) يتدططة0ط ؛ 


وهر بناظر هاوجعاة بالإنجليزية ؛ فى لناها لقاشه للاستعارة الظطر 
ادب ص 01١‏ كا أورد المصطلحات طلاطاانا» «رالاظل» 
مس1 ٠‏ رحى تناظر بالإنجلزية 'مهمسا (ملاددم) «ماجه1» 
«, ميهمطهعه » ولكن فكرن عن تخطواث عملية التخطيط نطف قلرلا 
عن ذكرة ”اماق الذى لا ييدو أنه سمح بتخطيط أو برسم جزلن ٠‏ 
رأنا عنن لزميل #عطعو1.2.©.70 اكينه الترح عل المصطلح .مدوطهعم 


رمن خلال قليل الاستعارة فى الذعل عن قرب يظهر أن هناك لمطين يهب 


التمييز بينبيا : النمط الخيالى ؛ حيث لا يوجد عنصر مناظر عل مسنوى 
والموضرع» (مثال ذلك : و وللوث ينظر» ؛ والنمط الحقيقى ؛ حيث يرجد 
عنصر مناظر عل مستوى «اللوسرع؛ (يمثال ذلك : أثامل رجليه تلحم * 
تعنى يقطر ماما الدم) , 

ولكن لآن الفاعل الفصمنى خلين اللمعلين زوه والعين» فى كلا الخالين) فاصل 
الى عل أية حال , ويمكن جعله بسهيلة فاعلا صريجاً لدى شعراء آخرين 
إذا ما ربوا فى ذلك ٠»‏ فإن الفرق بين هلين النمطين وفط الماضاف إليه 
(لظفار النية , مغلام ليس بالشىء الكبيرء عمل الأكل من وجهة نظظر المارسة 
الشعرية , وتعلب من يرى هذا الرلى . كبا بظهر من تعليقاته ( انظر هلمش 


0 
وصل هذا فيل أحسب أن الفرقى بين «الاستمارة الفعلية) (رغاليا ما أن من 
خلال بناء الإغصاقة مثل ؛ أظفار امنية) والاستمارة ذافط الفعلية» وزغالب! 
يكون المسند ليها فعلا مقل: (واموت ينظر) , أمرمهم من أجل النعاليم ؛ 
ولكن ليس من أجل اللغة الشعرية . ولئد لاحظ ذلك ا#مطاعاة ننسه حون 
وضع هله الأسس للاساعارة ؛ ورغب فى أن يشي. إلى ذلك بوضوح من 
خلال وضعه للمصطلح 'لعاتطتددة انظر , ص 1١ 1١‏ متتعااد” . 
إن الأمئلة موصع التساؤل هى الأرقام 1 ١‏ ر(انظر حامش 4) , 
والتعليقات رد كالتالى دولاعين للموث؟ و دولا ثنف للألامل ولا عينا ٠‏ 


- إن كفياً من الأمفلة حول هذا الاستعال مكن أن نجده الدى الأمدى فى 
والموازنة» ج 1 ص ١6-1١4‏ م ب 784 . انظر أيضا القسم 
إلئى من هلبا البحث 


14 من أجل الحصول هل أفلة حول هله العلرة لجع الى ؛ للوضحة 


ا سن 1غ راصن 7١‏ سك سن18- 14 والأمنق 
انقح ١ص‏ "و سن سلا كت 1١‏ رصن 5614 اسن 
عماس 4. انظر أيضا القسم اثثائى من هلا البحث , 


٠‏ د هناك بصفة خاصة نمطان خيا بعض المشابية مع الاستعارة «القدهةة 


وهيلان أن إخلطا ما . 

(1) «الاستعارة غير المفيدا؛ كبا سيلها عبد القاهر ارجا فصل 7 / 4 
(ه ص 91-1594 وراجع #تاستطاعطة0© ص  )1‏ 44 ) فى هله 
الاستعلرة لستعمل كليات متكافقة من عجالات ضطلفة الأنواع من الحيوان 
ها فى ذلك الإنسان) ليحل تل بعنضها البعض ؛ فمثلا «حائرة 
مل ددم . وولد (النعامة) جل حل (ولد الناقة) . ومن الغرابة 

أن يكون هذا النوع المخاص من الاستعارة قد جلب اهنام المنظرين 
هوماً , وإن كان امجاههم العام حوله أنه ردىيه (انظر المواضع الى أقثار 
إليها تملطوطام80 ص 04؟ ب» اس ١١‏ وما يليه ٠‏ والفاحظ 


يوان ج ؟ ص 7184٠‏ وما بليها ٠ج‏ ه ص 7147 ) . والتعبيرات 
المستعملة فى وصف الاستعارات الى من هذءا النرع هى بالأحرى مشاجة 
لتلك الى تستعمل فى وصف الاستمارة «القدمة: راجع مثلا المباحظ 
الحيزان ج 7 ص 47؟ اس 77 : وقد استماره أبو الأختزر فجعله 
لليف ؛ والأبياث العثية خلا تحتو أمفلة أكثر وانظر الحائمى ٠‏ 
الموضحة ص ١‏ . «واستمار المرجل موضع قديه حائرا ٠‏ وأمر 
السابق ١27 ٠‏ بل 4 تار ل ميديم الشلقم ونم 2 
استعيال كلمة «موضع؛ يظهر أن هذا النرع من الاستعارة إنقلف عن 
الاستعارة والقديمة؛ الى لا يوجد فيها عنصر مكاقء للعتصر المستعار » 
إن الحاقى فى أحد الأمللة يوازن صراحة بهن هلين النوعين ٠‏ أو 
بالأحرى بين مثالين لكل منبرا . راجع الموضحة ؛ ص 14١‏ س١‏ - 
4 : «لجعل للمرلة تولب ؛ والتولب ولد الحياره كبا جعلت أنث 
للشرف قرنن» . 

زيف الاستعارة عن طرين الإضاقة الثى يكون فيها المضاف إليه بشرح 
معنى الاستعارة الى يلها المياف, مثل دعيون الزهره 
(الميرن « الزهر) . هله الأمفلة لكين أحيانا امضة ولا يكن تصليفها 
على وجه اليقين فى أحد النمطين , 

انظر ماسيكل حول عباراث الآمدى التتائفة فاغليا . 

9 هيوان ص 707 بس 4 (ن رم 4 س 7ا) والأسقعارة فى هذا الييث فل 
حالة على الحدود بين الاستعارة والقدهتو والاستعارة عن طريل الإضافة , 
ولكن هل قف الملاما البيضاء (أو الصفراء ‏ راجع ملاءة .8.17 .014058 
مذ زياها أنيية للنجر ؛ بيدر فيه النجر ركأنه راع للنجيم (طين 
الأغنام بثل :نبيها شائما للتجوم) . بلاحظ أيضا الفمل إساق) ‏ أم 
ملامة» يراد منبا الترحد مع «النجي ؟ فى الوالع أن كلا التفسيرين 
يكن ؛ فالييث بجقرى استعارة ذا يجين ؛ فهى مزيج من الاستمارة 
«التدهة: (ليل : رام برئدى هبامة بيضاء ويسوق قطيعاً صايراً من 
الأغنام للمكرى [وهنا لافال] » الفجر بهمل الازيا ثغيب [المرفديع] ٠‏ 
واستمارة بالإضاقة , وهى فى الواقع مبية عل اليجريد , مل ليحو ييعلها 
علل أبة حال , من السهولة أن حول إلى إضافة ‏ (تشبيه : الملاما 'بيضاء 
(الثال) - الفجر [الموضوع] ٠‏ ووجه امخارنة هو؛ الببيق) . ولقد حل أبو 
عمر بن العلاه الاستعارة «القدهة؛ لى هله الصورة الشعرية الركية . لكنه 
جارز جهة الدلبيه (انظر الاكياس الع  )‏ حيث إن شارح الديوان (أبر 
عمرر الشييال ؟ راجع مقدعة عيقن الديوان صن 7 ) لقلر إلى جاب 
التشبيه فقط وم يستوعب الاستعارة (أو للفل) . راجع الديوات ص 999 
س 6 1 ؛ إذ ذكر أن الملامة اليفماء هى بياض الصباح ؛ نيه بياس 
لللامة ٠‏ راجع أيضا ماسيل حول معابة ابن رشيق هذا البيث ٠‏ 

++ -القد انمث هنا الرواية ال أوريها الحالى , وات بوره ا إسناا كاملا . 
رلجع 33 ,2 بطمابداعاة مطل مم8 


1 راجع - عل سبيل نيال دلاكل ص 750-7958 . هله الفكرة 
أعيدث مراراً فى الدلائل , 


انطر القسم الثالث لمراجعة النفصيلات . 

. انظر القسم الثالث , 

/0 ب انظر هامشش 717 , 

انظر هامش هم ٠‏ رقم ١‏ ء والقسم الث . وبالنسية لرجود الاستمارات 
ذاث الوجيين لى الأدب المري القديم راجم 0.139 ب#مافيدة .إنادمف1 
مهعاك جمطئة «بمخجدامد مونتدعطث لبه ملممدم ومطتماطصمتلة :36 هل 
انبا ييا 

4 - راجم . مسططمح ,اصناماة نس .117 131 ,8 ومافددة ,اامعوة 
49 

١‏ بالنسبة لمنقد راع عل صبيل الخال ابن المعثر والبديع؛ ؛ ص 
م7 84 و والأمدى «اخرازتة: ه ج ١‏ عن 408؟ وما يليها (حول أي 


ليف 


سعاز المائع 


تمام). خاصة ص 904 788 . الى بررد فيها تحليلً مفصلا ونقداً 
لشلاثة أبيات ممختلفة ٠‏ والقاضى الحرجانى ٠‏ «الوساطة» ص 
4س ١1رالاس‏ 177 


1ب آمل أن أعالج هذا الموضرع فى مناسبة أخخرى (نشر المؤلف مقالة فى عام 
4 فى سجملة تاريخ العلوم العربية والإسلامية) تتعلق بهذا المرضوم 
ا لمعتوماممنصع؟ نأمط نمو “تلمد8 مه طوعة؟ نآ 
عام ع0 عا الامطمااع2 عا رنهيهك00 مورعانا علطم امم 
معطاع وو ومناع قناةء6 ,معكمطعممعمؤزاا تا -دنا١!‏ - طءزطوعة رعق 
- طعقاطوعم ععل عاطعتطعمنن كن تبطاهما ,1 لموظ منوتعة أهنة! مود 
.متقا؟ هه مكمه" ,قعالم ط عمو عمف ممطمستسفلقة - 


5د راجع 294-95 ,عنوةاتادم2 ,اتعماع8 وإها لمبالغة جد ضخمة أن نعزر 
إلى الفرس الإحلال البائى للاستعارة محل التشبيه مثلما رأى 1/08 
,50 ,كلناائك ناوطع ضلم0 ولقد مسب أن انتقد هذه الفكرة نقدا كاملا 
شاملا اعععنا8ى .0 ,239 .م تمنام 514 ونفى ارعماع! فى .عتمء امعط 
4 أن الاستعمال الخلاق للاستعارات الثنائية ( » الاستعارات 
والححديثة: ) بدأ مع خباية العصر الأموى , راجع أبضا . نااله ,:ماتهة 18 
.7 .م ,انالا ومع ذلك فإنه ما لاينكر أن العرب اسشمروا فى إغطاء 
الافضلية للتشبيهات التامة . فى حين أن الفرس فضلوا الاستماردت 
الثنائية برصفها مكونات أماسية للغتهم الشعرية . وعل أبة حال فَزِن 
نفصيلات هذا النطور ‏ مثل ذكر النسب الموية للتشبيه والاستعارة فى 
حقية معيئة . والتحليل التركيبى لمراحل ممتلفة من التطور من التشبيه إلى 
الاسثمارة , ثم إلى أبعد من ذلك , إلى اختصارات مركية مؤسسة عل 
الاستعارة ٠‏ وإلى نطور النشبيه التخيل . . كل هذء لم نبحث وندرس بعد 
.٠‏ ولقد وعد اتعماع 95م ,#تمعاطدع2 فى بدراسة تطرر وضف الثار فى 
الشعر العري والفارمى . ولمل ما أرحى إليه بهذا هر مجموعة وضات الثار 
لنظامى لدى .10-13 .مم ,عطعورمهعةل8 ,رععته 

*ل سا سر القصاحة ص 1١١"‏ ب 188 . راجع 80.91 رعوعاطو؟ة .ععماعه 
لمة 

4 2 هذا طبقا للنصرص الموجردة والواقع أن الطريقة التى يستعمل ليها 
الرمان مصطلحاته التفنية توحى أنه ربما كان قد مسبقه أحد فى هذا 
المجال . 

0 ب النكت . ص لاا ص 2 .3١١‏ 

عل سبيل الثال ابن قتنيبة ؛ تأوبل ص 1١7‏ . 

لاس مفشاح ٠‏ من 70١‏ , ص 17 وما يليه . وضن "١١‏ سن "١‏ وما يليه . 

+" المثل السائر ج ؟ . ص ه س ١‏ رمايليه . (يقول ابن الأثير ٠‏ والتشبيه 
المحذوف : أن يذكر المشبه دون المشبه به ٠‏ ويسمى استعارة وهذا الاسم 
وضع للفرق بينه وبين النشببه النام . وإلا فكلاهما يجوز أن يطلق عليه 
اسم التشبيه ٠‏ ويجوز أن يطلق عليه اسم الاسثعارة ١‏ لاشاراكهما فى 
المعنى ؛ . انظر المثل السائر . نحفيق محيى الدين عبد الحميد ٠‏ مطبعة 
مصطفى الاي الحلبى رأزلات . القافرة م176 ه1184 , ج ١‏ صل 
5" (المترحة) . 


أولا المراجع العربية 


الأمدى أبو القاسم بن بشر : الموازئة بين شعر أي نمام والبحئرى . تحفيق السيد 
امد صفر. جرأن القامرة “1651/198-[4ه*1 ملاع 16ؤل 
(ذخائر العرب .» 06),. 


"5 


4 راجع ما سيل , 

*4 ترجم المؤلف تعريف ابن فنيبة كا بل : 
كن عمهقام عظا هذ )ز كيام ضعت نمه لمع عوه #امجرمط وطوعمى عله 
ألاقة غطا ,1.6) )1 بز لعتمهه ومنطا عط معماجمعم لمعم« (عطاميية 
.عهت رعطاه عط ما تقلتتهته :ه ,أمعمو زلة :ه , لماه مدميصهما ها رلمرمدر 


ملاحظة : انتهث الهوامش الأصلية للبحث بلفامش 74 , وهذا الهامش وما يليه 
من إضافة المترجمة . والهدف من إيراد التزجمة الإنجليزية لنصوص معينة هو أن 
الترجمة تمثل فههما معينا أر شرحاً للنص الحرجم , 
11- ترجم بونياكر النص كها يل : 
ما) عه عكاء ومتطاعومة أه عتهقة عط ومنطاعسمة ءه! عوممم 0" 
نل "ا مويكاكها سد حار اسلت حل كقط لسع دمفطء ع زا 6 عامط كلق 
3 
7 نقد ترجمث_النص كا بل : 
فاج عومك عهن'0 0101 انا ؛عامنءصمء 3 عافأفومن عتمطامماعم ما' 
نموم قوم انهاه و تنا 20056 هن 3 0001 عه قنامة #ناصدمه القع" 
.(13.م ,قانع تههممه ععة) .انتم عن نامو 
*4 د يترجم المؤلف نص لإكاودهطء ديك إلى الانجليزية كا يل : 
هأ يومنت ه ,0 010 ه وماباه مما هذ جاستهدم ممع ("بدهم' 15 ) 
طلا" وعلط ة صم رمهدها امم عأ )ذ طعتط؟ زه دممامعناممة مأ) 
ةلإنمعستطء350 ع ١اسممة25]‏ مع6) ' لومز هأ عمد كهطا طعتطير 
,(3--11.1 ,281 ,8 آلا .أو 
4 - ترجم المؤلف نص الأمدى كما يل : 
لتشناقنا ها نده) قعل هة 'لعدورمة' وطوعى (أمععمة) 136 
ع0 از عرعنال؟ ومتطاعهمة 6 (از عبنع و ععلعن هذ 6ع امم تعنعنا 16[ 
0 ع0 أذ 0) عقعه كذ اذ أقطا وهتاتقمم مه نزلده هماعط 01م 
م ,قعشاف قا أن عه0 5 )0 رقاعممةع: عنمو مأ اذ وعاطتععوع من زه 
أذ ومنط) عط عه) عأماته دعصممعط وعل لعو 'معسمعرمة' عط نهذلا 
'.قع10 كا طاث» وماععمهة ابمة ه) 'لعهوممم' ممعم قوط 
6 - ترجم المؤلف نص الرمان كا يل : 
ومتطاع هم ها ودتموء ميت مه أه ممنامعناممة عط ها 'ومتاهعمه' 
عظا )0 لاتقلنتطهعه عزسوط قط مز عه0) من أعز وععط غمم فط 4( طعتطيو 
أن عطهد عل :ه) (لهة) مومع أقمون أن نروه نزم عهمنووا 
".مله ماللا 
5 س ترجم المؤلف نص القامى المرجل كرا بل : 
كأعقعمت لعأمعغمم مقط غمه عمعطها نولم كاكافدةء ومتومصمط ع5 
965 لمة 650ل لقعم غطا ذه ععماع مذ عصقه 'لعسمعمة' مط طاضر 
ذه ععقام عط هأ انام قمة ممع كموي مععط كقط ممأحوعممعة عط 
عسرمط كومء6 6 أقطا قا ومنءمنة علكة6 ناا روماموعومعة تعطاممة 
0 عت طاا؟ :مأمعمع: عط أن وتطكمدمناقاء عط قمة نإوأمقلتسنه 
علا مثما معااعه ها لعو (سعم) غطا غسطا ممه 'ومتوممروط هط أن 
غط معمسوعة ووتسلمة مم كذ معطا أقط مد ,قع10 (ومخراتعلمن) 
همع ومتدع39 ألعكوممة 5ه معطا أن عممم مز همه مون 
كتين 


ابن الأثبر . أبو الفتح نصر الله بن محمد الجزرى . ضمياء الدين : المثل السائر فى 
آدب الكاتب والشاعر ح ١‏ 5 تحفين أحمد الحوق , وبدوى طبانه . القاهرة 
/ ؤهؤاب لمهأز/؟115, 


الباقلانى , أبو بكر سحمد بن الطيب : إعجاز القرآن . تحقي السيد أحد صفر . 
القاهرة ٠‏ 1437 . (ذخائر العرب ؟١)‏ 
التبريزى ٠‏ أبو زكريا يحى بن على شرح أشعلر هيوان الحياسة القاهرة ٠‏ 1195 
[ فطاع ١‏ 
التعالبى . أبو منصور عبد الملك بن محمد : قله اللغة وسر العربية [ نحفيق أحمد 
يرسف علع . القاهرة . لزه"18 / ١994‏ , 
ثعلب أبو العباس أحمد بن يحى : قواعد الشعر . (نحفيق وتقديم وتعليق] 
رمضان عبد الثواب . القاهرة 1955 , 
-: شرح ديوان زهير بن أي سلمى , القاهرة 1518 / 1448 . 
الماحظ أبر عثيان عمر بن بحر : البيان والثيين نحقين عبد اللام محمد هارون ح 
ار 4 القاهرة وبقداد . ١م18‏ / 1438 . (مكتية الماحظ الكتاب الثان) , 
, كتانب الحيوان : تحفين وتعليق ١‏ عبد البلام محمد هاررن . ح ١‏ - ”7 . 
القاهرة ١440/19‏ زمكتبة الجاحظ الكتاب الأول) . 
المرجان . أبو بكر عبد القاهر بن عبد الرحمن بجد الدين : 
كتاب أسرار البلاغة , تحقين هلموث ريثر . اسطتبول ٠‏ 1404 (جامعة 
اسطتمبول رقم )5١١‏ 
: [كتاب أسرا ار البلاغة الترجة الالمانية] , 
وعل مناه تممععنت علة عتطوولقلمم معل انعنااته؟ ععل مممتمصساءمء0 عنل 
از8) ,1959 ,معموطهما/لا معان اأسلاءةز دم معطت معطعماطةم 
,(19 .معنصولنا معمطامنا 
: «دلائل الإعجاز تحفين وتعليق . محمد مصطفى المراغى ٠‏ القاهرة 
و71 فاك 
القاضى الجرجان . أبو الحسن هل بِنْ عبد العزيز : الوساطة بين الخننى 
رخصومه تحفيق رنعليق , بممد أبر الفضل إبراهيم وعل محمود البيجارى , 
اناهرة ط "م دراث [ط ؟ 1796 /195041]. 
الحاثمى . أبر مل محمد بن الحسن : الرسالة الموضحة قى ذكر سرلات أب 
الطبب الخنبى وسالط شعره. تحقين. محمد يرسصف تجم. بيروث 
مد« / مككقلء 
الخطاى , أبو سلييان ند بن محمد : [عجاز فقرآن فى : ثلاث رسائل فى إعجاز 
القرآن تحفيل وتعليل , محمد نخلف الله , ومحمد زغلول سلام ( القاهرة د . ت 
[ ذخائر العرب ]1١‏ ص 14ل 90, 
الحفاجى , أبو محمد عبد الله بن محمد بن سنان : سر الفصاحة . نتحقين 
وتعليق ٠‏ عبد المثمال الصعيدى . القاهرة. ١05‏ / 1487 . 


ثانياً.: المراجع الأجنبية : - 


ممك مصسسدجهام؟! ممع وناموعطبيك 016 :0112151021 .1 مل 6 ناه 
مواضدة ععداه عوطان] ملفياه ماع عتما تمسسعصلة طنله1 وطة 
فن عند مقلم تمل دم طءامطعةاة) ,1966 , .مع وررت و0 مميما' وعدم صدطه ‏ 
.1965 ومموعطوة .ممممككظ .؛قنطا-لتتام وعومتامه ؟! صب عط عممتمعا/ 
((322 مثة 217 .جم] 14 .علا 


ب معان ,طعولتحيها مك موعله داة لا :011021 لذ5 ,02ائ84 
بعد عنم ع لولم .منمطا عع #اطعاره!نوسصنة) .1913 روعالا .عولاقة هن 
.(.قاطة.4 .170 مومعلا .مقلاء ,نام .معة؟ هذ دعقم ععوميتا ا 
انظر المرجالنى ١‏ ,:158151300851 0 
طوته ممه علتائ1 :1/0134 زط لانالاط) ع 8 /ال1م 051 زلا خالكا !011 


ذو الرمة , غيلان بن عقبة العدوى : ديرائه : ديوان غيلان بن عقبة المعروف 
بذى الرمة , تحفيق , كارليل هئرى عايس مكارئيى . معترواط برمدعك؟ علنامقت 
رمتععماة كميردج ١‏ 1519. 

ابن رشيق , أبو عل الحسن الفيروان : العمدة فى محاسن الشعر رآداب رئقك ؛ 
تحفين وثعليق محمد نحى الدين عبد الحميد . ح 15-1 الفاهرة اط # , 
«م1/غاقا. ١‏ . 
الرمئى . أبو الحسن عل بن عيمى : النكت فى إعجاز الفرآن . فى : ثلاث 
رسائل لى إعجاز القرآن تحفين (تعلين . محمد خلف الله ومحمد زقلول سلام 
( القاهرة ٠‏ ه.اث [ذخائر العرب الع اص .1١4-166‏ 

السكاكى . أبر بعقوب يوسف بن محمد : كتاب مفتاح العلوم . القاهرة ؛ 
ووم /( تدا]ع. 

العسكرى ؛ أبو هلال الحسن بن عبد له : كتاب الصناعتين ٠‏ الكتابة 
والشعر , نحفيق . عل محمد البيجارى رحد ابر الفضل إبراهيم . القاهرة 
الم كما 

ابن فارس , أبو الحسين : الصاحبى فى لقه اللغة وسئن العرب فى كلامها . 
نحنين وتفديم ٠‏ مصطفى الشوعى : بيررث 1981 / 19715 ( الكتية اللغرية 
العربية ) . 

ابن تيية . أبو محمد عبد الله بن مسلم: تأويل مشكل القرآن . تحفيق 
وتعلين , السيد أحمد صفر . القاهرة . 1459# / 19484 . ( مكتبة ابن قتيية ٠‏ 
الكتاب الأول ) . 


قدامه بن جعفر , الكاتب البخدادى : كتاب تقد الشعر تمقيق س ٠‏ بونيباكر 
:عاطوطلوم8 ...5 ليدن , 1165 . ( مطبرفات مؤسسة فى جريه رقم 
1), 


المرزوفى , أبوعل أحمد بن محمد : شرح دبوان الحياسة تحفين . أحمد أمين وعبد 
السلام هاررك ج ١‏ 4 القاهرة ٠»‏ "1 / لدؤقاهت وب / "114 , 


ابن المعثز ؛ عبد الله : كتاب البديع . تحفيق أغناطوس كراتشكوفكى ٠‏ لندت ٠‏ 
* 


ابن وهب ؛ اسحاق بن إبراههم بن وهب الكائب : البرهان فى وجوه الببان ٠‏ 
نحفيق » أحد مطلرب ونخديحة الحدئى . بغداد : مطيعة المال 
لومم / ةا , 


طلقا مدأ ندا أه دملامعقامممك و'تمدزعنة على" امتفائفظ ,08 نأظم 

لمسيوول '“)مطمماء ك1 ذه ومن امات واطاموهم 0 مموع6اع لمعهمة 

,75 ,58 ,(1971) 2 #تسوعمانا عاطوعم ٠‏ 

مجع :1 ."وعد ننعا"' :(5للنهنظه] + 5850818 ,الكلكاكلة 801/18 

,سمامة 4ه متاعمدوما 

,1973 بعمطمطمآ 634. ممه ,2525 قاة .79 ,13 .60 ,وملالك «ما3 

لع بمج مث سد عاعمامطة ماطح ك وعماملةة ميلا ع0) طماعميعا!: 
1م الم نهد 4 همثعمسماججه8) .1975 ,ماجماة .تسلمة! إن دمملمطة 51 
.(3 ملعماععة” ,(1975] .35 .لول 

تدرممه هله مطقعج له أن لامطهالة تتتايماة طعالكة عش ده وماما9- 
: ,1968 ,لوطعماعة 


يفف 


سعاد المائع 


.4 .؟ لل ووملواعم” 

ومفمملويه” اعماطوعة ‏ وعطعطاموومتم عع متوماط5" :.- 
جومم ماشوعة ''طلاممح رمك ما 862م2 نط من الم طعمماعيه مومنيمه 2 
ماسجا 17) مسمد امس 755 .1 ).اي اممسوملة و0 ابي روم 
7 افيا ليا 

مسد ملاتع8 ماسددة! مارج984 مك دان 111471 ,211123 
وماممتصفلها ومن , ترطتت؟! لمن عاطعتاعوه0 عند وعلفية3) .1927 روجام 
.81649 '"سملعا رمق" الاعطعدائعع معك نع عالمطلعظ موطومة2 ,تادماءه 
ا 036806505 ها 1175171 ,80011150514 +1311 تاالمقة 
6 رست مالجاسياع السمماة "كتطون-لء "0 وماجهموم هل ومامة قثزاة 
.كسة .77 ,(1973) 


سعاطيي عند ملشسه مس ,101013 عطه 00ئل2701 ,19407001 
منعمامزم) ,1965 .عمموطووا؟. ,اأمممشامماطة صمطدة عمل مشحيالا 
ممماء0 مل سموصط نم0000 0؟؟ .تدرع1 عمة فصن وعالقناممة ممما/ة رملا 

(30 .384 84 ,مماستسصم؟!. ومطسالفا 


نيلف 


5 , معاموططهمة!؟ ‏ ومطعاداء صمو جد عمط 1 ومتاعماطة حدمت وملاسداة املاط 
وذ أن ععاطوع7 مط-12609 امعان“ :7/0117 ,13تل7اللظاا 
.1 © بالا لسمسومفه:١‏ اعد وجمما1جتاممم عاطومط ''. رمم لم84 
72.199 ,(1973. باساصادم ا 011 01703901 
منمامم0 ومطمعاطويمالة عمك طلام20 عند دملفنة3 :112 الكل ,146083 
1016780 لمن ومالمطعدموما/؟ تمك عند عملم ) .1971 ,مملوطوما/؟ 
,(20077 .84 ,ومامطتممم! دمض عطالماوماءه جم وموم ملت دجلاممة/؟ 
وزلهمامشند:ه 1" :01/111 الغ ار انال 101147137 ,01101831 خالكا 
#برننتمموءطها "ببمطوعة نا تالومع درن أبعم للرعاعة'' [لامة)] اموالة طهال1"" 
.1244-9 .28 ,(1960 ,#«صدمكة) 11 ه10 .وزلدمملمهة 
م #اانامو'! هل وإذل06 66ناأجمت) عنو0' العممقت .)ا دع النشة!1 ١:‏ 
ممضد2 "4 اسانامسا'ن! مك وملعععة '' .كمانم لة وذ أ عند لإططحام ظلاعلوي1 
,(192) 20 (ومهنف) بملسساءه ‏ 
عقوم ملام ,كان لد لعمومك 1 ,اومسر 
نان ملا العألانا81) . 075 رولا بانلة مد منا8 ,عتسسمعام لد 
الأمطساننة ميج مااع طلمهر جامفلعن معطع ماكز جل عنالسكا من عاطعزطعوع 6 


© وثائق من النافد الغرى الحلريث 


ااا 


جدوى الشعر 


دراسات فى علاقة النقسسد 


وجدوى النقسد بالشعر فى إنجاترا - الجزه اعاث 
يف0 أت . س .. إليوت 
(099) أستاذ كرسى ( تشارلز إليوث نورئون ) 
للشعر بجامعة هارفرد 191 - 18488 
ترب ماهر شفيق فريد 
ااا دشم 
مائيو أرنولد؟ مارس 1957 


« إن استيلاء الديمفراطية على السلطة فى أمريكا وأوربا لن 
بكون ‏ كبا كان المأمول ‏ ضيانا للسلام والمدنية . إنه مغل ارتفلع 
نجم غير المعمدينين الدين لا يكفى تعليم مدرمى لإمدافهم بالذكاء 
والعقل . ويلرح أن العام مقبل عل مرحلةجديدة من التجرية ؛ 
للمعائاة يلالم بين البشر والأوضاع الجديدة ) , 


لفد استشهدث بالكليات السابقة لإنها , جزئيا » لنورئون ( ٠‏ 
ولأنها . جزئيا ٠‏ ليست لارنولد . إن الجمملتين الأوليين ممكن أن 
يكونا لأرنولد ‏ ولكن الثالثة . ٠‏ مرحلة جديدة من التجرية لقعلاف 
عن لى شىء سبفها . ينبنى أن يظهر ليها نظام جديد للمعانة ٠ ١‏ 
هله الكليات ليست فقط لخير أرنولد وإلغا نحن ندرك عل الفور أنه 
ما كان ليكتبها . إن أرنولد لايكاد برمى ببصره إلى المرحلةالجديدة 
من التجربة . وصل الرهم من أنه ينحدث عن النظام » لإن ذلك 
النظام هو نظام الثقافة وليس نظام المعائة .إن أرنولد قل حاب 
سكرن + حقبة استفرار نسبى وهدوء - ووقفة قصيرة فل 
مسيرة الإنسانية النى لا ثتتهى فى المباه ما أوفى انهاه . إن أرنولد 
ليس بالرججعى ولا باللورى » ولكنه مثل مرحلة زمنية ؛ كدرايدن 
وجونسون من قبله , وحتى إذا كانت البهجة النى نحصل عليها من 
كتابات لرنولد النثرية والشعرية منواضعة فإنه كان من بعص 
النواحى . أكثر رجال الأدب فى عصره إرضاء . وأنتم تتذكرون 
الحكم المشهور الذى توه به عن شعراء الحقة النى كنث ألندث 
عنها ؛ وهر حكم لابد أن يكون قد لاح ؛ فى زمنه ؛ مستقلا عل 
لحر مدهش , بقول فى مقالته عن وظيفة اللقد : وإن الشعر 
الإنجليزى فى الربع الأول من هذا القرن »برغم وفرة طاقته ووفرة 
قراه الحلاقة » لم يكن يعرف ما فيه الكفاية » . ونحن خليقون بأن 


نكون مصييين أيضا- فيا إشيال إذا نحن أضفنا أن كارلايل 
ورسكن وتنيسون وبراونج - برغم وفرة طالتهم ووفرة قواهم 
الخلاقة ‏ ل يكونوا ينمتعون با فيه الكفاية من المكمة ؛ فلقافتهم م 
تكن مكتملة دائم) . ومعرفتهم بالنفس الإنسانية جزلية فى كثير من 
ا ا 
واسعة أو دفيقة ٠‏ وم بسر ف /؟ هر وخر 
اا لوا ابو بح اي 


تقيموا مرولا فط رأعافظوا عليه إذا مضيئم فى هذا الطرين 
الاعنباطى . المة فضائل أهون شأنا قد ازدهرث فى عصور أخرى 


نكن فد شبعنا من أب امانمى وثقاف الماضى فليس فى مقدورنا أن 
همل أرئوله . 


حاولت فى مكان آخمر أن أشير إلى بعض نقاط الضعف فى أرنولد 
عندما جازف باكتحام أقسام من الذكر لم يكن عقله صالحا ها 
أو معدا لمعالجتها . لقد كان فى الفلسفة واللاهوث فى مستوى ما قبل 
التيخرج , وكان فى الدين نفعبا . وأحرى بنا أن تحدد نواحى تصور 
الإنسان فى إطار الحقل لمهأ له ؛ لان نديد نواحى القصور قد 


اهف 


وثائق 


يكون فى الوقت نفسه تحديدا دفيقا لنواحى الامتهاز ٠‏ وليس فى شعر 
أرنولد إلا الفليل الذى يثير الاهتيام من الناحية التكنيكية ؛ فهو 
شعر أكلامى بأحسن معان الكلمة . وهو خير ثمرة بمكن أن تنجم 
عا تبشر به القصيدة الفائزة بالجائزة الأولى فى [حدى المسابقات . 
وعندما لا يكون أرنولد هو أرئولد نراه على راحته فى حلة الاستاذ . 
إن ( أنإنوقليس على بركان إتنا) قصيدة من أجمل القصائد 
الأكاديمية على الإطلاق . وقد جرب أرئولد أن يرئدى ثيابا أخرى 
كانت أفل ملاءمة له . ولسث امتطيع أن أفكر فى قصيدئيه 
( نرسترام وليزولت ) و( شيخ البحر المهجور ) إلا عل أنها 
أحجيتان ؛ و( سهراب ورستم ) قطمة جميلة ولكنها أقل جمالا من 
( جبير) , كيا أن لاندور_. فى الخط الكلاسيكى ‏ هو أرهف 
الرجلين أذنا . وهو يستطيع أن هوق عل أرنولد من كل 
النواحى . غير أن أرنولد ‏ برهم ذلك شاعر يعود إليه المره عن 
طيب خخاطر . فمن المبهج ‏ لا سبها بعد الاتصال بأوياش المزء 
الأول من ذلك القرن ‏ أن يغدر المرء فى صحبة رجل 8ه ؛فعة لناج 
0001 . ولكن أرنولد أكبر من أن يكون أستاذا لطيفا للشعر ؛ 
فعلى الرهم من صعوبة إرضائه وتشائمه ورسميته نجده أقرب إلينا 
من براونج وأقرب إليئا من تنيسون , اللهم إلا فى لحظات 
قلائل . كسبحاث العاطفة العنيفة فى قصيدة دللذكرى » . إن 
أرنولد شاعر وناقد لعصر من الاستفرار الزائف . وكل كتاباته التى 
تجرى عمرى ٠‏ الأهب والدوجا ؛ تبدو نى محاولة باسلة للتتصل من 
العواقب , والتوسط بين نيومان وهكسل . ولكن شعره أو خيير 
ماق شعره ‏ أشد أمانة من أن يستتخدم شيثا غير إحساسه الحقيقى 
بالاضطراب والوحدة وعدم الرضا . إن بعض تواحى قصورة 
واضحة بما فيه الكفاية ؛ ففى مقالته (دراسة الشعر ) نجد كثيرا من 
الفقر عن بيرنز . وفد كان أرنولد . بوصفه رجلا إنجليزيا ورجلا 
إنجليزيا فى عصره , يفهم ببرئز خير فهم . ولعل تميزى للقوميات 
الصغيرة الطاغية كالأسكتلنديين , هو مابجمل لحجة الحامى النى 
بتحدث بها أرنولد تثير فيظى . ومن المحفن أن الظن يساورنى بأن 
أرنولد ساعد عل تثبيث الفكرة المخطثة تمام الخطأ . النى تعد بيرئز 
شاعراً إنجليزيا بدائيا متفردا من شعراء اللهمجات المحلية ٠‏ بدلا من 
أن تعده ممئلا هابطا لموروث أجنى عظيم . ولكن أرنولد يقول 
( متتهزا الفرصة ليلوم الإقليم اللى عاش فيه ) : : لا أحد يستطوع 
أن ينكر أنه من الخير للشاعر أن بتعامل مع عالم جميل » . وهس 
ملحوظة تصدمنى على أساس أنها تنم عن تحدد فى الأفق . من الخير 
للإنسانية عموما أن تعيش فى عام جميل ١‏ فهذا مالا يشك فيه 
أحد . ولكن أهو أمر عل مثل هذا القدر من الأشمية بالنسبة 
للشاعر ؟ أعلم أننا نعنى بالجيال كل شىء . ولكن المزية الأساسية 
للشاعر ليست العثور عل عالم جميل يتعامل معه . وإنما هى القدرة 
على أن يرى ماوراء الجيال والقبح عل السواء . إنها القدرة عل رؤية 
الملل والبشاعة والمجد , 

كان أرنولد محروما من رؤيا البشاعة والمجد . ولكنه كان يعرف 
شيئا عن الممل . وهو بتحدث عن مقدرة شعر وردزورث عل : بث 
لليف 


العزاه ؛ ٠‏ ويورد كثيرا من أحكم ملاحظاته علل الشعر فى سياق 
الحديث عن وردزورث . 


لكن ترى متى ستجد ساعة أوربا الأخيرة 

قدرة ورمزورث عل تضميد الجروح . مرة أخرى ؟ 
بوسع غيره أن يعلمنا كيف نجرو 

وأن بجحموا صدورنا إزاء الخوف : 

بوسع غيره أن يقوونا عل أن تتحمل - 

ولكن من ذا اللى يستطيع ؛ من يستطيع أن يجملنا نحس ؟ 
إن سحابة قدر الإنسان , 

فى ما يستطيع آخرون أن يواجهوه دون موف 

ولكن منذا اللى يستطيع أن ينحيها جانيا , مثله؟ :29 


وفجته هى دائها هجة أمى ٠‏ وفقدان للإيمان , وعدم ثبات ٠‏ 
وإيانة : 


«والحب. إن يكن حباء اللى استشعره رجال أسمد حظظا 
أسمد حا لأمم . عل الأقل , 

حلموا بأنه يمكن لقليين إنساتيين أن بمترجا 

ليصيرا غلبا واحدا . وتحررا عن طريل الإيمان 

من العزلة التى لا نباية لها 

والفطاولة ٠‏ ول يكونوا بدركون ٠‏ وإن لم يكونوا أقل 

منا وحدة , وحاليم ) . 


فهله عاطفة مألوفة بما فيه الكفاية . ولعل التعليق الأشد على 
الموقف أن يكون : إنك إذا لم تكن لتحبه . فإن بوسعك أن تحتمله , 
وليس النظم نفسه عل درجة عالية من الامتياز . إن مرجريث ٠‏ 
عل أحسن تقدير » شخصية غير واضحة المعالم , لا هى بالمشتهاة 
على نحو حار ولا بالملاحظة عن كثب . وإنما هى مجرد تعلة للنواح . 
ومن المحقق أن انفعالائه الشخصية تبلغ قممة إفناعها حين يتئارل 
موضوعا لا شخصيا ‏ وعندما عرف شعره ‏ لا يدهشنا أنه فى نقده 
لايخبرنا إلا بالقليل , أوبلا شىء , عن تجربته عند كتابته . وأن 
عنايته بالشعر من وجهة نظر الصانع ضئيلة إلى هذا الحد .. وبشعر 
المره بأن كتابة الشعر لم تكن تجلب له إلا القليل من ذلك الاتفعال ؛ 
ذلك الفقدان الطروب للذات فى صنعة الفن ؛ تلك الراحة العميقة 
والعابرة » النى تان 5 لحظة الاكتهال ٠‏ والتى هص بمثاية المكافاة 
الأساسية عن عملية الخلق . وكيا أننا نستطيع أن ننسى ٠‏ ونحن 
نفرأ نقده , أنه هو نفسه شاعر . تزداد ضرورة نذكرئنا أنفسنا بأن 
كتابانه الخلاقة وكتاباته النقدية إنما هى . أساسا . من عمل رجل 
واحد . إن الضعف نفسه , والضرورة نفسها لوجود شىء يعثمد 
عليه . وهما ما يجعلان منه شاعرا أكانهيا , يجعلانه ناقدا أكاديميا , 

إنه لمن المرغوب فيه ؛ بين المين والمين . كل مالة عام أو نحو 
ذلك . أن بظهر ناقد يراجم ماضى أدبنا ٠‏ ويرى الشعراء والقصائد 
لى ترئيب جديد . وليست هله المهمة ثورية . وإنما هى إعادة 


تكييف . ذلك أن ما نلاحظه إننا هو جزئيا المشهد نفسه ء ولكن فى 
منظور لغتلف . أشد بعدا . فثمة موضوعات جديدة وغرية فى 
المقدمة ‏ ترسم عل وجه الدقة بما يتناسب مع الموضوعات التى نحن 
أشد اعنيادا عليها , والتى ندئو الآن من الأفى . حيث كل شىء- 
عدا أشد الأشياء بروزا ‏ مختفى عن نظر العين المجردة . ويستطيع 
الناقد المستقصى ‏ المسلح بعدسة قوية , أن يجتاز المسافات ٠‏ وأن 
يتعرف الموضوعات الدقيقة فى المنظر , ويقارنها بالموضوعات الدقيقة 
النى فى متناوله ؛ وصندئل سيتمكن من أن يسبر غور وضع 
الموضوعات المحيطة بئا ونسبتها . فى كل المشهد الواسع الرحيب ٠‏ 
وهذا الخبال المجازى لا مثل إلا المثل الأعل . غير أن كلا من 
درابدن وجونسون وأرنولد قد أدى هله المهمة عل أحسن نحو 
يسمح به الضعف الإنسان . ونحن لا نستطيع أن نتوفع من أغلب 
النقاد إلا أن يرددوا كالبيغاوات آراء آخر أستاذ للنقد ؛ أما بين 
العقفول الأكثر استقلالا , فإن مرحلة من التدمير » والإسراف ل 
التقدير , عل نحر يجاوز المعقول ؛ والبدع الفاشية النى يتلو بعضها 
بعضا , تجىء , إلى أن تأ سلطة جديدة تدخعل نوها من النظام . 
وليس جرد مرور الوقت : وتراكم الخبرة الفنية الجديدة ٠‏ ولا ميل 
السواد الأعظم من البشر , على نحو لاسبيل لإزالته ٠‏ إلى أن 
يعيدوا آراء تلك القلة النى جشمت نفسها مشقة التفكير » ولا مبل 
الاقلية السريعة . وإن تكن قصيرة النظر , إلى أن تولد آراء تجانب 
الاستفامة » هرما يجعل من إعادة النقييم أمرا ضروريا . فا مسألة 
هى أنه مامن جيل بيتم بالفن على نحو ما بيتم به أى جيل 
أخعر , وصل وجه التبحديد فكل جيل ككل فرد بجلب إلى تأمله 
للفن مقولاته الخاصة من التلوق , ويتطلب من الفن مطالب 
خاصة , ويستخدم الفن عل نحو خاص به . إن التلوق الففى 
و الخالص » ليس ؛ فيها أرى ؛ إلا مثلا أعل . وذلك حون لا يكون 
مجرد وهم , ولابد من أن يكون كذلك ٠‏ عل قدر ما يظل تلوق 
الفن مسألة كاثنات إنسانية عمدودة وعابرة » توجد فى المكان 
والزمان ؛ فكلا الفنان والجمهور محدود . إن لكل عصر رلكل فنان 
ربا من السبيكة مطلوبا لجعل مادئه تصبح فنا ؛ وكل جيل يفضل 
سبيكته الخاصة على أى سبيكة أخرى . ومن هنا فإن كل أستاذ 
جدبد للنقد يؤدى خدمة نافعة . وذلك بمجرد المحقيقة المائلة فى أن 
أغلاطه تكون من.نوع مختلف عن نوع آخر أستاذ . وكلما طالت 
سلسلة الثقاد الذين تملكهم ؛ زادث كمية التصويب الممكنة . 


وقد كان من المرغوب فيه بعد ذلك الإسهام المدعش والمتنييع 
الغزير للحقبة الرومائتيكية ‏ أن تُضطلع بهل المهمة النقدية مرة 
أخرى . م يكن فيا أنُجز فى ثلك الحقبة شىء يشبه فى طبيعته 
ما يستطيع أرنولد إنجازه ٠‏ لإن ذلك ل يكن العصر الذى يمكن أن 
بنجز فيه , لقد قام كولردج ولام وهازئيت ودى كوبنسى بأعمال بالغة 
الآهمية عن شكسبير والكتاب المسرحيين الإليزابيئيين ٠‏ واكتشفوا 
كنزا جديدا تركوا للاخرين مهمة إحصائه . وأدواث عصر أرنولد 
تلوح الآن . بطبيعة الحمال ٠‏ بالغة القدم + فقد كان عصره: هو عصر 
الشعراء الانجليز ؛ لوارد و الذخعيرة الذهبية » والبومات الميلاد 


والتقاويم التى تحرى مقتطفا شعريا أمام كل يوم . لم يكن أرنولد هر 
درايدن أو جونسون ؛ وإنما كان مفتشا للمدارس ٠‏ وقد غدا أستاذا 
للشعر . كان مربيا ؛ وكان تقويم الشعراء الرومانسيين , فى الدوائر 
الأكاديمية , مازال إلى حد كبير هو ذلك الذى قام به أرنولد . لقد 
كان مصيبا وكان عادلا وكان لازما لعصره . وكانث له . بطبيعة 
الحال ٠‏ عيربه . إنه مصطبغ باانتقاره إلى اليقين ٠‏ ويمخاوفه 
الخاصة , ورأيه الخخاص فى خعير ما يجمل بعصره أن يعتقده , كما أنه 
متائر إلى حد كبير بامجاهه الدينى . إن ذوقه ليس بالشامل . ويلوح 
أنه اختار حيثها أمكنه ذلك لأن قسما كبيرا من عمله عارضص - 
تلك الموضوعات الى بمكنه بصددها أن يعبر على أحسن نحو عن 
آرائه فى الأخلاق والمجتمع : وردزورث ‏ ربما ليس عل المستوى 
نفسه اللى كان وردزورث ينظر عليه إلى نفسه ‏ وهايق وإميل 
وجيران . وكان فادرا عل أن يتعلم من فرنسا ومن المائيا - ولكن 
الاستخدام الذى وضع الشعر فى خخدمته كان محدودا . وكان يكتب 
عن الشعراء حيئا يقدمون مسرغا مواعظه للجمهور الريطال . 
وكان أشد ميلا إلى التفكير فى عظمة الشعر منه إلى التمكير فى 
صلقه . 

وليس هناك شعر خبره أرنولد على نحو أعمق مما خبر شعر 
وردزورث ؛ فالابياث التى أوردتها فيها سبن ليست نقدا لورهزورث 
بقدر ما هى شهادة بما فعله وردزورث له . وقد نتوقع أن نجد أ 
مقالة أرنولد عن وردزورث ‏ إن كان ثنا أن نتوقع ذلك فى أى 
مكان ‏ تقريرا لما كان الشعر يعنيه عند أرنولد . ففى مقالئه عن 
وردزورث يره تعريفه المشهور : (إن الشعر فى أعياقه نقد 
للحياة ». فى أعيلقه : إن هذا يعنى نزولا إلى عمق عظيم ؛ 
فالأعياق هى الأعياق . وعند قاع الموةما لا يراه غير قليلين ؛ وما لا 
يمتملون النظر إليه طويلا ؛ وهو ليس « نقدا للحياة ؛ . إننا إذا كنا 
نعنى اللحياة فى كليتها ‏ وليس معنى هذا أن أرنولد رآها فى كليئها - 
من القمة إلى القاع . فهل يمكن لأى ثىء نستطيع أن نقوله فى عباية 
المطاف عن ذلك اللغز المخيف أن يدعى نقدا ؟ إننا لا نعود إلا بأقل 
القلبل من مراث نزولنا النادرة ٠‏ وليس هذا الذى نعود به ثقدا . إن 
هذا أششبه بما لو كان أرنولد قد قال إن العبادة المسيحية فى أعياقها نقد 
للثالوث . ونستطيع أن نرى على نحو أفضل ما تصل إليه كايات 
أرنولد حينها نتيين أن شعره, على وجه اليقين » شمر نقدى . إن 
قصيدة من نوع و قبر هاينى ) إنها هى تقد , ونقد بالغ الفئئة أيضا ؛ 
وضرب من النقد مر ؛ لأنه ماكان ليمكن التعبير عنه نأا ٠‏ 
وأحيانا يكون نقد أرنولد عل مستوى أدى من ذلك : 


وذات صباح ٠‏ إذ كنا نسير عم هايدبارك » 
صديقى وأناء» تحدئنا مصادفة 
عن لاوكرن لسنج المشهور )29 . 


إن فصيدة أرنولد عن هاينى شعر جيد للسبب نفسه الذى بجبعلها 
نقدا جيدا : وهو أن هاينى واحد من الأقئمة مدهم::56 النى 


لفرفا 


واتق 


يستطيع أرنولد من ورالها أن يقوم بمهمته . وإن السبب فى أن بعضص 
النقد جيد ( ولست آبه هنا لأن أعمم القول عن كل نقد ) هو أن 
الناقد بصطنع . عل نحو من الأنحاء . شخصية المؤلف اللى 
ينقده : ومن خلال هذه الشخصية بتمكن من أن يتكلم بصوته 
الخاص . إن وردزورث عند أرنولد لا بقل شبها بأرنولد عنه 
بوردزورث . وأحيانا ما مختار النافد كاتبا يتتقده . أوهورا 
بصطنعه . يكون ‏ عل قدر الإمكان. ثقيضا لما هو عليه . 
وشخصية تحقى كل ما كبحه فى نفسه , فإنه ليمكننا أحيانا أن نعل 
إلى صميمية مرضية جدا مع أقنعتا الضد . 

ويمضى أرنولد قائلا : « إن عظمة الشاعر نكمن فى تطبيقه القرى 
والجميل للأفكار عل الحياة» . وليسث هله صياغة موفقة 
للموضوع . وإنما هى تلوح كما لوكانت الافكار غسولا ليلد 
الإنسائية المعلبة الملتهب . ولكن يبدو أن هذا هو ما كان أرنولد 
يمال أنه يفعله . عل أنه سرعان ما يتحفظ فى هذا التأكيد بتوضيحه 
أن « الأخلاق » لا ينبغى أن تفسر على نحو أضيل مما ينبغى : 

«إن الأخلاق كثيرا ماتعالج عل نحو ضين وزائف ؛ فهى 
ترتبط بمذاهب الفكر والاعتقاد التى مغى يومها . وقد وفعت فى 
أبدى المتحذلفين والتجار المحترفين,» وهى تصير مملة فى نظر 
بعضنا ) . 


واأسفاه للأخلاق كبا كان أرنولد يفهمها ! تقد صارث أشد 
إملالا مما كانت عليه فى أيامه . ثم هو يلاحظ , على نحو فى 
دلالة , فى حديثه عن « أتباع ورهزورث » : 

«إن أتباع ورهزورث معرضون لأن بمدحوه عل الأشياء 
الخاطثة . ولآن يولوا أهمية أكثر من اللازم لما يسمونه فلسفته . إن 
شعره هو الحفيقة , وفلسفته ‏ على الأقل عل قدر ما يمكن لما أن 
ترتادى ثوب ٠‏ نس علمى من أنساق الفكر ٠ ٠‏ وعل قدر ما ترئلى 
مثل هذا الثوب ‏ هى الوهم . وربما تعلمنا ذاث يوم أن نعمم هذا 
الفرضص ونقول : إن الشعر هو الحفيقة , والفلسفة هى الوهم » , 

إن هذا يلوح لى تأكيدا يستوقف النظر. خطرا وهداما ؛ 
فالشعر , فى أعياقه . نقد للحيلة » ومع ذلك فإن الفلسفة وهم » 
والحفيقة هى نقد الحياة . لقد كان يممل بأرنولد أن يقرأ لاركون 
لسنج المشهور , بهدف حل عرى اختلاط الأمور عليه . 

وينبغى أن نتذكر أنه لدى أرنولد كبا هو الشأن لدى كل شحخص 
آخرء يعنى د الشعر ؛ اختهارا ونرتييا معينين للشعراء . لقد كان 
يعنى عنده ء كبا هبو الشأن عند كل إنسان آخخر . الشعر الذى يميل 
إليه ٠‏ والذى يعيد قراءئه . وعندما نصل إلى نقطة تقدهم تقرير عن 
الشعر, فإن الشعراللى بلتصق بأذهاننا هو اللى ينل ذلك 
التقرير . وفى الوقت ذاته نلاحظ أن أرنولد فد توصل إلى رأى فى 
الشعر تختلف عن رأى أىّ من أسلافه ؛ فعند وردزورث ود شل 
أن الشعر أداة لنقل هذا النرع من الفلسفة أوذاك , ولكن الفلسفة 
كانت شيئا يؤمنان به . أما عند أرنولد فإن أحسن الشعر جل محل 
تفن 


كلمة الدين أو الفلسفة . وقد حاولت أن أشير إلى أخطار هذه اللعبة 
السحرية فى مكان آخخرة)2 . وإن أكثر الصور التى تعبر عن رأبس 
تعميها هى ؛ ببساطة , مايل : إنه لاشىء فى هذا العام » أوفى 
العالم الآخر ه يصلح بديلا عن أى شيء آخر . وإذا رأيث أنه لابد 
لك أن نستغنى عن شىء ‏ كالعقيدة الدبنية أو الاعتقاد الفلسفى ٠‏ 
فعليك أن تستغنى عنه وكفى . وأنا أجد أي أستطيع أن أقنع نفبى 
بأن بعض الأشياء انى يمكثنى أن آمل فى الحصول عليها هى أجدر 
بأن صل عليها من بعض الأشياء النى لا يمكننى الحصول عليها » 
أو أنا قد آمل فى أن أغير نفسى بحيث أنطلب أشياء مختلفة , ولكنى 
لا استطيع أن أفنع نفمى بأن الرغائب نفسها هى التى تشيع ٠‏ 
أوأى قد حصلت ‏ من الناحية الفعلية ‏ عل الثىء نفسه مث 
اسم مغتلف , 

فال صديق فرنسى عن المغفور له يورك باول من أوكسفوره : 
٠‏ لقد كان بهد من الرضا فى التقاره إلى الإيمان ما بيده المتصوف ل 
مهاه . . 


20 عل مناومعدده همه ممع مالتنتوهدت اودنن غلماة لله 
«عممقزمت قد مممل مناونادزت ما ودب 


وأنت لا تستطيع أن تقول ذلك عن أرئولد ؛ فإن صحره وتشويقه 
راجعان ‏ إلى حد كبير.. إلى المكان الم الذلى كان يشغله بين 
الإيمان وعدم الإيمان . وكا هو الشأن مع كثير من الئاس الذين 
لا يخلف اختفاء عفيدتهم الدينية وراءه إلا عادات ٠‏ فإنه كان يولى 
أهمية مبالخا فيها للأخلاق . إن مثل مؤلاء الناس كثيرا ما يخلطون 
بين الأخلاق وعاداءهم الحميدة اللخاصة ٠‏ التى هى نتيجة لتربية 
عاقلة وحصافة وغياب لأى إغراء بالغ القوة . ولكنى لا أنحدث عن 
أرنولد أوعن أى شخص بعينه ؛ فإن الله وحده هو اللنى يعرف 
هله الأمور . إن الأخلاق فى نظر القديس ليست إلا مسألة أولية ؛ 
ولكنها فى نظر الشاعر مسألة ثانوبة . أما كيف يرى أرنولد الأخلاق 
فى الشعرء فأمر غير واضح . إنه يقول لنا : 

: إن الشعر الذى ينمرد على الأفكار الخلقية إنما هو شعر يثمرده 
عل الحياة ؛ والشعر الذى لا يبالى بالأفكار الخلقية إنما هو شعر 
لا ييالى بالحياة». غير أن التقرير يظل معلقا ؛ وإذ لا يمثل له أرنولد 
بنياذج من التمرد الشعرى واللامبالاة الشعرية ؛ يلوح غير فى فيمة 
كييرة . وبعد ذلك بقليل , يخمبرنا بالسبب فى أن ورهزورث عظيم : 

« إن شعر وردزورث عظيم بسبب القوة غير العافية التى يستشعر 
بها وردزورث التعة المقدمة إلينا فى العواطف والواجباث الأولية 
البسيطة . وبسبب القوة غير العادية التى نجده بها , فى حالة إثر 
حالة . يوتفنا عل تلك المعة . ويؤهديا على النحو اللى بجعلنا 
تشاركه إياها » . 


وليس من الواضح ما إذا كانت ١‏ المواطف والواجبات الآولية 
البسيطة 6 ( مهما يكن من شأنها . ومهيا نكن متميزة عن العواطفت 


والواجباث الثانوية والمعقدة) يراد بها أن تكون امتدادا 
ل و الطبيعة » أو مئعة أخخرى مضافة من فوق ؛فإى أجنح إلى الأخيل 
بهذا الاحتهال الأخير , وأحسب أن الطبيعة [ عنده ] تعنى إقليم 
البحيرات . أضف إلى ذلك ألى لست عل يقين من معنى الربط بين 
سببين مختلفين نمام الاختلاف لعظمة وردزورث : أحدهما هر القرة 
التى يستشعر بها وردزورث منعة الطبيعة . والآخر هو القوة التى 
نيجملنا بها نشاركه إياها . وعل أبة حال . فمن المحفق أن هذه إثنا 
هى نظرية فى التوصيل ٠‏ كها لابد لأى نظرية ينظر إلى الشاعر عل 
أنه معلم أو قائد أوكاهن أن تكون . ومن الوسائل التى يمكننا بها 
نستطيع:الفول بأن شعر شكسبير عظهم بسبب تلك القوة غير العادية 
التى يستشعر بها شكسبير مشاعر جديرة بالتقدير ٠‏ وبسبب القوة غير 
العادية التى بجعلنا بها نقاسمه هذه المشاعر ؟ أف أستمتع بشعر 
شكسبير إلى أقمى مدى يمكننى معه أن أستمئع بالشعر , ولكن ليس 
هناك ما يجعلنى , ولو عل أقل نحو , واثفا من أنى أشاطر شكسبير 
مشاعره , كيا أنى لا أعنى كثيرا بأن أعرف ما إذا كنث أفعل أم لا . 
وموجز الفول أنه يلوح لى أن حديث أرنولد يخطىء من حيث إنه 
يلفى بمركز النقل عل مشاعر الشاعرء بدلا من الشعر ؛ فنحن 
نستطيع القول بأنه يوجد فى الشعر توصيل من الكاتب إلى 
القارىء , غير أنه لا يجمل بنا أن نتقدم من هذا إلى التظكير فى 
الشعر على أنه أساسا أداة للتوصيل . فالتوصيل فد يدث ولكنه لن 
بفسر شيثا . أو نحن قد نتتقد تقرير أرنولد , على نحو آخخر , وذلك 
بان نتساءل عيا إذا كان وردزورث خليقا بأن يكون شاعرا أقل 
عظمة لو أنه استشعر. بقوة غير عائية ؛ الرعب المقدم إلينا فى 
الطبيعة , والملل والحس بالتفييد الكامئين فى العواطف والواجبات 
الاولية البسيطة , وبلوح أن أرنولد ال أنه لما كان ورهزورث - 
غلى حد قوله ‏ « يعالج فسيا من المية أكبر؛ من ذلك الذى عاليه 
بيرنز وكينس وهابنى , فإنه يعالج قسيا من الأفكار الخلقية أكبر . 
وإن الشعر الذى يعنى بالافكار الخلقية لخليق بأن يلوح معنا 
بالحياة . والشعر المعنى بالحياة خخلين بأن بلوح معنا بالأذكار 
الخلقية . 


وليس هذا بالمكان المناسب الناقشة الآثار الخلقية والدينية 
المؤسفة , المثرئية عل اخلط بين الشعر والأخخلاتى , فى نحاولة العثور 
على بديل عن الإيمان الدينى.إن ما يعنينى هنا إنما هو اضطراب قيمنا 
الإدبية نتيجة لهل الظاهرة . ويلاحظ المرء هذا فى نقد أرنولد ٠‏ من 
السهل أن نرى أن درايدن بخس تشوسر قدره , غير أنه مما لا يعادل 
ذلك سهولة أن نرى أن تقويم تشوسر على نحو ما قومه درايدن ( فى 
حقبة ما كان النقاد فيها ليسرفوا فى إغداق صفات المديح ) كان من 
انتصارات الموضوعية فى عصره, كتفرقة درايدن المنسقة بين 
شكسبير وبومونت وفلتشر . وإنه لمن السهل أن نرى أن جونسون قد 
ببخس هون قدره . وأسرف فى تقدير كولى . وإنه لمن الممكن أن 
نفهم علة ذلك . غير أنه لا جونسون ولا درايدن كان لديه ما يندم 
عليه ؛ وهما ‏ فى أغلاطهما . أشد انساقا من أرنولد . خط مثلا رلى 


رما 


أرنولد فى تشوسر ؛ وهو شاعر. وإن يكن بالغ الاخئلاف عن 
أرنولد . لم تكن تعوزه كلية الجدية العالية . إنه » فى المحل الأول » 
يقابل بين تشوسر ودانتى : ونحن نسلم بأن تشوصر أقل مرتية ٠‏ 
ونكاد نكون عل اتتناع بأن نشوسر ليس جادا بما فيه الكفاية . 
ولكن أترى تشوسر ‏ فى نباية المطاف , أقل جدية من وردزورث 
اللى لا يقارنه أرنولد به ؟ وعندما يضع أرنولد نشوصر فى مرتبة أن 
من فرانسوا فيون ‏ برغم أنه . على نحو من الأنحاء ؛ مصيب فى 
هذا . وبرغم أنه كان قد أزف الوقت لان ينبرى أحد فى إنجلئرا 
للدفاع عن فيون ‏ لا يشعر المره بأن نظرية و اللمدية العالية ٠:‏ تؤدى 
عملها . وهله إحدى مشكلات الناقد اللى يشعر بأنه مدعر إلى أن 
يضع الشعراء فى مراتب ؛ فإنه إذا كان أمينا مع حساسيته الخاصة 
وجب عليه . بين الحين والحين . أل يتتهك فراعده الخاصة فى 
التقييم . وهناك أيضا أخطار تنبع من كون المره أشد ثقة مما ينبغى 
من أنه يعرف كنه : الشعر الحق ؛ . وهذا واحد من أكثر أقواله 
إيجابية : 

د إن الفرق بين الشعر الحفيقى وشعر بوب ودرايدن وكل من 
يتتمون إلى مدرستهها هو بإبجاز كبا بلى : إنهم يدركون شعرهم 
ويؤلفونه فى عقوهم . أما الشعر الحقيقى فيدركه أصحابه ويؤلفونه 
فى أرواحهم . وإن الفرق بين هذين النوعين من الشعر 
لعظيم 9 , 


وإنا لنتساءل . ماذا كان شأن أرئولد - 
«لآن المعلمين الصارمين أمسكوا بشبابه 
وطهروا إيانه . وحددوا من ثاره ه 

وأروه نجمة الح البيضاء العالية , 

وأمروه بأن يدق فيها . وإليها يطمح . 
وحتى الآن مازالت همساههم لخترق الظلمة : 
ماذا تفعل فى هذا القبر الحى 29 


فإذا كان شأن رجل ٠‏ أمسكت مدرسة رجبى بشبابه وطهرته إلى 
هذا الحد » بوحدة مجردة كالنفس ؟ و إن الفرق بين هذين النوعون 
من الشعر لعظيم : . غير أنه ليس ثمة نوعان. من الشعر » بل عدم 
أنواع . والفرق هنا ليس أكبر من الفرق بين نوع الشعر الذى كان 
يكتبه شكسيير ونوع الشعر الذى كان يكتبه أرنولد . إن فى مثل هلم 
الاحكام حنقا وصلفا وإسرافا فى الحرارة . لقد كان من المبرر أن 
ينتفص كولردج و وردزورث وكينس من قدر هرايدن وبوب ١‏ وذلك 
فى غمرة حرارة التغيرات التى كانوا مشغولين بإحدائها ؛ أما أرنولد 
فلم يكن منبمكا فى إحداث أى ثورة * وفصارى ما نستطيعه هر أن 
تعفر اله قصر انظره . 

ولسث أعق بهذا أن أرحى بأن تصور أرنولد لجدوى الشعر ٠‏ 
وهو بمثل نظرة مُرِب ٠‏ يضعف من نقدء ١‏ فإن كونك تتطلب من 
الشعر أن يمنحك إشباعا دينها وفلسفيا ؛ فى حين أنك تنتقفص من 
قدر الفلسفة والدين العقائدى ؛ معناء.. بطبيعة الحال ‏ أن تعائق 


ينين 


وئائق 


فل ظل . غير أن أرنولد كان ذا ذوق حقيقى . إن اهتياماته ‏ كيا 
فلث ‏ جعله يقتصر عل الشعر العظيم وحده . وعل عظمته . 
ورأبه فى ملتون غير مرضص هذا السبب . بيد أنك لا تستطيع أن تقرأ 
مقالته عن ١‏ هراسة الشعر ؛ دون أن يقنعمك توفيق مقتطفاته + 
فكونك قاهرا على أن تورد , على نحو ما يورد أرنولد . هو خير 
برهان على الذوق . إن هذه المقالة من كلاسيات النقد الإنجليزى ١‏ 
فهر يقول الكثير فى مثل هذا الحيز الضئيل . ويقوله بمثل هذا 
القصد . وهله السلطة . ومع ذلك ققد كان بالغ الوعى بجدوى 
الشعر فى نظره ‏ إلى الحد الذى يتمكن معه من أن يرى كلية كنهه . 
ولسث عل يفين من أنه كان عل درجة عالية من الحساسية 
بالصفات؛ الموسيقية للشعر ؛ فخلطاته الرديثة العارضة تثير فينا هذا 
الشك . وعل فدر ما أستطيع أن أذكر , فإنه لا يؤكد قط فى نقده 
هذه المزية للأسلوب الشعرى ؛ هله للزية الأساسية . إن ما أدعوه 
د خياذ سمعيا: هو الحس بلمقطع والوزن , والتوشل بعيدا وراء 
المستوبات الواعية للفكر والشعور وإحياء كل كلمة , والغوص إلى 
أوفر الأمور حظا من النسيان والبدائية ؛ والرجوع إلى ما هو أصل ٠‏ 
والعودة بشىء ما . والبحث عن البداية والنهاية . والخهال السمعى 
يؤدى وظيفته من شلال المعانى دون شك ؛ أو هو لا يخلو من المعاال 
بمعناها للألوف , ويمزج بين العتيق والدارس والرث ؛ بين المتداول 
والجديد والمدهش ؛ بين أقدم العقلياث وأكثرها تمديئا . وربما كانت 
فكرة أرنولد عن « الححياة » فى حديثه عن الشعر لا تمفى عميقا بما فيه 
الكفاية . 


وأنا أستشعر ‏ أكثر ما الاحظ .. عدم يقين داخخل وافتقارا إلى 
الثقة والعقيدة فى ماثيو أرنولد : إنها المحافظة التى تنبع من الافتقار 
إلى مان ؛ وإنه لحياس الإصلاح الذى ينبع من نفور من التغير . 
ولربما كان فد اضطرب عل نحوما حيين نظر فى داخله ‏ ورأى ضآلة 
ما يدعمه , وإلى الخارج . حين رأى حالة المجتمع والجاهاته . إنه 
لم بنعم بسكيئة حقيفية » وإنما نعم بسلوك لا شائبة فيه فحسب , 
وربما كان قد اهثم أكثر مما ينبغى بالحضارة . ناسيا أن السياء 
والأرض ستزولان » ومعهها مستر أرنولد ٠‏ وأنه ليس هناك صوى 
مستقر واححد . إنه شخصية ممثلة ؛ فنظرية المره عن مكان الشعر 
ليست مستقلة عن نظرته إلى الحياة عموما . 

الوظيفة الاجتهاعية للشعر فى تصدير وردزورث وفى دقام شل . 
وفى نقد أرنولد نجد مواصلة لعمل الشعراء الرومانسيين ٠‏ مع 
تقويم جديد لشعر المانمى . باصطناع منبج بفتفر إلى دقة جونسون 
ولكنه يتلمس طريقه نحو صلات أوسع وأعمق . ول أرد أن أعرض 
هذا ١‏ التزايد للوعى بالذات ٠‏ عل أنه , بالضرورة . تقدم ذو قيمة 
أعل . ذلك أنه لا يمكن استخلاصه . بصورة كاملة . من التخيرات 
العامة التى طرأت على الذهن الإنسانى عبر التاريخ . وكون هله 
التغيراث الها أى دلالة غائية ٠‏ ليس من بين افتراضان هنا . 

كان إصرار أرنولد على ضرورة التظام فى الشعر , طبقا لتقويم 
أخلاتى . مهما بالدرجة الأولى ‏ إن يرا وإن شرا بالنسبة 


زايفا 


لعصره . وعندما لا يكون فى أحسن أحواله فمن الواضح أنه يقع 
بين مقعدين . وكبا أن شعره أشد تأملية و أشد اجترارية من أن 
يرتفع فى أى حظة من اللحظات إلى للرتبة الأولى . فكذلك الشأن 
مع نقده . إنه » من ناحية » ليس شاعرا خالصا بما يكفى لكى 
تواتهه الاستنارات التفاجئة الى نقع عليها فى نقد ورهزورث 
وكولردج وكيتس . ومن ناحية أخرى فقد كانا يفتقر إلى النظام 
الذعنى وشهرة الدقة فى استخدام الألفاظ » واتساق الاستدلال 
واستمراره ٠‏ الذى بيز الفيلسوف . إنه يخلط أحيانا .بين الكليات 
والمعال : وما كان ليجمل به ه بوصفه شاعرا أوفيلسوفا. أن 
يرنى عن جملة من نوع قوله : « إن الشعر . فى أعياقه , نقد 
للحيلة ) . فنحن بحاجة إلى استبصار بالشعر أعمق ؛ واستتخدام 
للغة أدق ما نجده عند أرنولد . لقد ظل منيج أرنولد التفدى , 
وافتراضاته ٠‏ سليمة فى المدة الباقية من القرن الى عاش فيه . وفى 
تطورات متبايئة غاية التباين ٠‏ كان تقده هو الذى ضسبط النغمة # 
فولتر بائر ٠‏ وآرثر ساموئز . وإدهينجتون ساهوندز . ولزلى ستمن , 
وف . و. ه . مايرز » وجورج سيتتسبرى ؛ وكل الأساء البارزة 
فى حقل النقد . فى تلك الفترة . تشهد بللك . 


إننا سواء وافقنا أولم نوافق عل أى من نتانجه أو عليها كلها . 
وسواء أقررنا أو أنكرنا أن منهجه كفه , فلا بد لنا من أن تقر بأن 
عمل السيد | . أ . ريتشاردز ستكون له أثمية جطرية فى تلريخ 
نفد الأدى . وحنى إذا ثبت أن نقله يسير على الدرب الحاطىء 
كلية ؛ وحتى إذا تكشف أن هذا الوعى الحديث بالذاث مجرد طريق 
مسدود . فسيكون السيد ريتشاردز قد أدى شيئا ؛ وذلك إذ مجل 
باستنفاد الإمكانياث . وسيكون قد ساعد , عل نحو غير باشر ٠‏ 
على تعرية نقد الاشخاص الذين لا تؤهلهم حساسية لو معرفة 
بالشعر , وهو ما نعان منه يوميا . ثمة أمل فى مزيد من الوضوح . 
وإنه ليجمل بنا أن نبدأ فى أن نتعلم كيف نفرق بين تذوفى الشعر 
والتنظير للشعر . وأن نعرف منى لا نكون متحدئين عن الشعر . بل 
عن شوء أشعر أوحى به الشعر . إن فى تخطيط ريتشاردز عنصرين ٠‏ 
كلاهما بالغ الأهمية كانه البائى . وين لاشك فى هئين 
العنصرين . أعمق الشك ٠‏ وإن لم أكن معنا مهما هنا : إنهها نظريته 
فى القيمة ٠‏ ونظريته فى الغزبية والتعليم ( لو بالأحرى نظرية الغربية 
والتعلهم المفترضة أو المضمرة فى موقفه كيا يعير عنه كتاب « التقد 
التطبيقى ؛ ) . أما عن علم النفس وعلم اللغوياث فهما بيداته ؛ 
وليسا ميدانى . وإنى لأشد اهنيهها هنا بما بلرح لى بعض فرورض ٠‏ 
يعوزها الفحص , تقدم ا . ولسث أدرى ما إذا كان لا يزال 
متمسكا ببضع تأكيدات تقدم ا فى مقالته الباكرة : العلم 
والشعر ؛ ؛ ولكنى لا أظن أنه تمد قام . بعد , بلى تعديل عام هله 
التأكيدات . وها هو ذا واحد منهاء ماثل ل ذعنى : 

إن أخطر العلوم قد بدا الآن فقط مخرج إلى مرحلة التتفيد . 
ولسسث أفكر فى التحليل النفسى أو ف المذهب السلوكى بقدر ما اذكر 
فى كل الموضوع الذى يشملهما . رإنه لمن المحتمل جدا أن نجد خط 


هندنيورج , اللى تراجع إليه الدفاع عن تقائيدنا ؛ محط) أ 
المستقبل القريب . ولئن حدث هذا , فقد يكون لنا أن نتوقع عياه 
عقليا من نوع لم يخبره الإنسان من قبل قط . وسئرند حينذاك ‏ كيا 
تنبا ماليو أرنولد ‏ إلى الشعر ؛ فالشعر قادر على إنقافنا . . . » ٠‏ 

وقد كنت خخليقا بأن أشعر بالحيرة ثماما إزاء هذه القطعة , لولم 
بظهر فيها مائيو أرنولد . وعند ذاك لاح لى أل أعرف كنه الأمور , 
عل نحو أفضل , قليلا . وإى لخليق بأن أقول إن تأكيدا مثل هذا 
إنما يميز, بدرجة عالية , أحد أنماط العقل الحديث ؛ لأن من 
الأشياء النى يستطيع المرء أن يقوها عن العقل الحديث أنه يستوعب 
كل حد متطرف ودرجة من الرئى . هاك السيد ماريتان فى مفالته 
و الفن والمدرسية » التى أوردت منبا ليها صيق : 


و إنه خنطا ميت أن نتوقع من الشعر أن يقدم للإنسان غذاء فوق 
ماقي و . 

إن السيد ماريتان لاهوق , كيا أنه فيلسوف ؛ وتستطيع أن 
تكون عل يقين من أنه عندما يقول وخخطأ بميث » فإنه جاد ماما . 
غير أنه إذا لم يكن لمؤلف « ضد الحديث ‏ متعممقة -لاهة أن 
بعد رجلا «وحديثا» : فإئنا نستطيع أن جد تنوعات أخرى فى 
الرلى . وفى كتاب عنوانه (البيفاء الآدمى » يدرج السيد 
مونتجمرى بلجيون مقالتين , إحداما تدعى ١‏ الفن والسيد 
ماريكان » , والثائية تدعى ١‏ ما التقد : : ومنهيا نعرف أنه لاماريتان 
ولاريتشاردز يعرف عم يتحدث . ويعتقد السيد ريتشارفزت 
بالاضافة إلى ذلك أن خبرة الشعب ليست كشفا صوفيا . أما 
الاب هنرى بريمون00 فى كتابه « الصلاة والشعر : فيعنى بأن بخبرنا 
بنوع كونه كذلك ودرجته . ومن الواضح أن السيد بلجيون يتفق فى 
الرلى , عند هله النقطة , مع السيد ريتشارهز . وإنه لمن الحكمة 
أن نستبقى فى أذهاننا ملاحظة للسيد هريرث ريد فى كتابه المسمى 
« الشكل فى الشعر الحديث : : « لثن تصادف لناقد أدى أن يكون 
شاعرا أبضاً . . فإنه يكون معرضا لأن يعانى من ورطاث لا عكر 
السكيئة الفلسفية لزملائه الأقل شاعرية » , 


وفيرا عدا الاعتقاد بأن الشعر يؤدى شيئا ذا أهمية , أو فيه شىء فو 
أهمية يمكن أداؤه , لا بلوح أن ثمة قدرا كبيرأ من الاتفاق . وإنه لمن 
الشائق أن نجد فى عصرنا ‏ الذى لم ينجب أى عدد كبير من الشعراء 
المهمبن ‏ مثل هذا العدد الكبير من الناس ‏ وهناك كثيرون غيرهم - 
الذين يطرحون أسثلة عن الشعر . فليست هله المشكلات بالق 
تعنى . عل النحو الأمثل , الشعراء من حيث هم شعراء ‏ البئة . 
ولئن انغمس الشعراء فى المناقشة .إنه من المحتمل أن يكون ذلك 
راجما إلى أن هم اهتيامات ورغائب شخارج نطاق كتابة الشعر . 
ولا حاجة بنا إلى أن نستدعى من يطلفون عل أنفسهم اسم 
أصحاب المذهب الإنسانى ( حيث إنهم . لى أغلب الأحيان ؛ لم 
يكوئوا مهئمين فى المحل الأول بطبيعة الشعر ووظيفته )كى بشهدوا 
بأننا إنما نجد هنا مشكلة الإيمان الدينى وبدائله . بدهى أنه ليس 


ونايق 


جميم الثقاد المعاصرين ٠‏ ولكن عل الاقل عدد من الثقاد لا يلوح 
أنهم يشتركون فى الكثير عدا هذا : بالذين يعدون الفن ٠‏ وبخاصة 
الشعر , ذا صلة بالدين , برهم ) مختلفون حول ما عسى أن 
تكرن هله الصلة . فا لصلة لاترسم دائ) عل ذلك التحو 
الأخلاقى الذى رسمه أرئولد » ولا على ذلك النحو العام ؛ كبا فى 
تقرير السيد ريتشاردز الذى أوردئه . فمند السيد بلجيون عل سيبل 
الخال : 


ولمة مثل بارز للالجورية الشعرية فى النشيد الختامى من 
و الفردوس , دطلموتوط . حيث بسعى الشاعر إلى أن يقدم وصفا 
الجوريا لرؤيا الغبطة . ثم يعلن عقم جهوده . ونسطيع أن نقرأ هذه 
القطعة المرة تلو المرة , ولكننا لن نحصل , فى نهاية المطاك . عل 
كشف عن طيعة الرؤيا , أكثر مما كان لدينا قبل أن نسمع عنها أو 
عن دائق » , 
ويلوح أن السيد بلحجيون قدصدق كلام داق . غير أن ما نخيره 
بوصفناقراء ليس قط ما خبره الشاعر على وجه التحديد ٠‏ ولن يكون 
ثمة معنى لكونه كذلك , برغم أن من المحقق أن له علاقة ما بخبرة 
الشاعر . فا خبره الشاعر ليس شعرا ؛ وإنما هو مواد شعرية ؛ 
وكتابة الشعر و خبرة » جديدة عليه , كبا أن قراءئه بواسطة الشاصر 
أو ألى شخص آخر أمر ختلف أيضا . والسيد بلجيون ٠‏ فى إنكاره 
نظربة بعزوها إلى السيد ماريتان : يلوح لى كمن يرتكب أخطاءه 
الخاصة ؛ ولكن مانتحدث عنه إنما هو فياس تمثيل مع الدين . إن 
المسيد ريتشاردز مشغول كثيرا بالمشكلة الدينية ٠‏ وذلك ببساطة فر 
مماولته تجنبها . وفى ملحن للطبعة الثانية من كتاب « أصول النقا 
الأهى » كلمة عن شعرى تلوح لى ‏ وهى فى صفى عل قدر ما يمكر 
أن أشتهى ‏ بالغة المضاء . غير أن بلاحظ أن الانشودة السادسة 
والعشرون من د الظهرع ملم :هوس تجلر د انشغالى الدائب 
باجنس . مشكلة جيلنا , كبا كان الدين مشكلة الجيل الآخير» , 
وأناأسلم عن طيب خباطر باهمية الأنشودة السادسة والعشرين ٠»‏ 
وكان السيد ريتشاردز حاذقا فى ملاحظته إياها , غير أنه فى مقابلته 
بين الجنس والدين يقيم تفرقة أحلق من أن يمكننى إدراكها . فقد 
يتصور المرء أن الجئس والدين بمثلان « مشكلات ؛ كالتجارة الحرة 
| والتفضيل الإمبراطورى ٠‏ وإنه ليلوح من الغريب أن يكون امس 
الإنسانى قد استمر فى العيش طوال هله الآلاف من السنين ٠‏ قبل 
أن يدرك فجأة أن الدين والجنس . واحدا فى أثر الآخر. يمثلان 
مشكلة . 


وقد كان رأبى دائما وهو ليس ؛ فى نهاية المطاف , إلا رأيا 
متداولا - أن تطور الشعر وثقده وتغيرما إثما يرجعان إلى عناصر 
تاق من امارج . ولم أحاول توجيه الانتباه إلى أهمية : إسهام ) 
عرايدن فى النقد الأفى ٠‏ وكانه لا يعدو أن يضيف إلى محزون 
الكلمة , قدر ما حاولت توجيهه إلى أهمية الحفيقة الماثلة فى أنه رغب 
فى أن بفصح عن آرائه فى الدراما والترجمة , وفى الشعر الإنجليزى 
فى المافى . وأن يجهر با . وعندما وصلنا إلى جونسون . حاولت 


نارفا 


رلائق 


أن أوجه الانتباه إلى تلك الزيادة فى تطور الوعى.التاريجى الى 
جملت جونسون يرغب فى أن يقوم بتفصيل أكبر , الشعراء الإنجلمز 
فى عصره وى العصور السابقة© . وقد لاح لى أن نظريات 
وردزورث عن الشعر تسئمد غلاءها من مصاهر اجتياعية . ونحن 
ندين اليو أرنولد بإدخال قضية الدين . صراحة . عل مناقشة 
الأدب والشعر . ومع احترامى للسيد ريتشاردز » وبشهادته هو 
نفسه , لابلوح لى أن هذه « القضية » قد نحيت جائبا ماما ٠‏ وحل 
عملها غضية ٠‏ الجنس » ؛ فإنه لبلوح لى أن معاصرئ مازالوا 
مشغولين بقضية الدين . سواء دعوا أنفسهم رجال كنيسة أو 
لاأدرين أو عفلانيين أو ثوريين اجتياعيين . إن التضاد بين الشكوك 
التى يعبر عدبا أهل عصرنا , رالاسئلة التى يسألونها , والمشكلات 
القى يطرحونها هم أنفسهم , وا مهاه جزء ‏ على الأقل ‏ من الماضى ٠‏ 
قد أحسن صيافته جاك ريفيير فى جملتين : 

لوأن موليير أو راسين فى القرن السابع عشر سثل عن السبب 
فى أنه يكتب ء لما أمكنه ‏ ولا ربب أن بهد غير إجابة واحدة : إنه 
يكتب لنسلية السرأة (مدمع وماممدمط هما #علسماعلك مدي 2 . 
وليس إلا مع مقدم الرومانسية ؛ حتى صار ينظر إلى الفغل الأب 
على أنه ضرب من الإغارة عل المطلق ٠‏ وإلى نتيجته عل أنها 
كشف ‏ . 
وليسث طريقة ريفيير فى التعبير موفقة ماما فى رأبى . قامره يكاد 
يتصور أن كل ما حدث هو أن التواء إراديا قد ملك رجال الأدب ٠»‏ 
ومرضا أدبيا جديدا يدعى الرومانتيكى » وهذه إحدى أخطار تعبير 
المره عن معناه بمصطلح « رومانتيكى 6 ؛ فهر مصطلح يتغير 
باستمرار فى السياقاث المختلفة ٠‏ وقد انحصر الآن فيا يلوح أنه 
مشكلاث أدبية نخالصة وتحلية خخالصة ‏ ثم هو الآن ينسم ليغطى 
تقرييا كل حيلة عصر من العصور , وحياة العالم كله تقرييا . وربما لم 
نكن فد لاحظنا أن مصطلح ١‏ الرومانتيكية » فى دلاك الأكثر 
شمولا ؛ يشمل ثقريبا كل شىء بميز الائتين ومسي سنة الأخيرة » 
أو نحو ذلك , عن السئوات الى سبقتها . ويتضمن الكثير إلى الحد 
الذى يكف معه عن أن يجلب معه أى مديح أو لرم . والتثير الذى 
يشير إليه ريفيبر ليس مقابلة بين موليير وراسين من ناحية . والكتاب 
الفرنسيين الاحدث عهدا من ناحية أخرى .كبا أنه لا يضفى شرفا 
عل هلين الأولين , أو بتضمن تقليلا من هؤلاء الآخرين . ومن 
أجل الوضوح والبساطة ٠‏ أرفب شخصيا فى لتجنب استخدام 
مصطلحى الرومانتيكية والكلاسية ؛ وهما مصطلحان يشعلان 
عواطف سياسية . ويجنحان إلى إصابة ثتائجنا بالتحيز . وأنا معنى 
ففط بزعمى أن فكرة ما يكون الشعر لأجله , والوظيفة النى ينبغى 
عليه أن يضطلع بها ؛ إنما هى فكرة تتفير ؛ ولذلك أوردت ريفوير . 
وأنا معنى . بالإضافة إلى ذلك , بالقد من حيث هو شاهد عل 
مفهوم جدوى الشعر فى عصر الناقد , كبا أؤكد أنه لكى نقارن يبن 
عمل نقاد تختلفين , ينبغى علينا أن تمحص افتراضاتهم عيل يفعله 
الشعر , وما بجمل به أن يفعله . وإن فحص نقد عصرنا لينغى ى 
إلى الاعتقاد بأننا مازلئه لى عصر لرنولد . 


اغينا 


وأنا أنحدث عن آراء السيد ريتشاردز ببعفس التهيب . إن بعضص 
المشكلاث التى يناقشها بالغة الصعوبة فى حد ذاتها ؛ وليس هناك 
من هم أهل لنقدها سوى أولئك الذين وجهرا أنفسهم إلى هله 
الدراسات المتخصصة نفسها , واكتسبوا مرة بيذا النوعم من 
التفكير . غير ألى أقتصر هنا على قطع لا يلوح أله يتحدث فيها 
حديث المتخصص ., ولسث أستمتع ليها ؛ بدورى , بأى مزية من 
المعرفة التخصصة . إن هناك سبيين لوجوب عدم النظر إلى ناظم 
الشعر عل أنه يتمع بأى مزية عظمى . وأحد هلين السبيين هو أن 
مناقشة للشعر من هذا النوع تفودنا بعيدا عن الحدود التى يستطيع 
الشاعر أن يتحدث فى نطاقها حديث المرجمع الثقة . والسبب الآخر 
هو أن الشاعر يفعل أشياء كثيرة اعتيادا على الغريزة ٠‏ وليس 
بمستطاعه أن يتحدث علها بأفضل مما يستطيع أى شخص آخر . إن 
بوسع الشاعر . بطبيعة الحال ‏ أن بجاول أن يقدم حديثا أمينا عن 
الطريقة التى يكتب بها هر شسخصيا ؛ وقد تكون ننيجة ذلك إذا 
كان مراقبا جيدا ‏ كاشفة . وهو بأحد امعان . وإن يكن معنى بالم 
الضيق . يعرف أكثر من أى شخص آخير ما د تعنيه » قصائده . 
وقد يكون عاما بتاريخ إنشائها , والمواد القى دخيلتها وخرجت منبا 
عل صورة يصعب تعرفها . وهر عل علم بما كان يجاول أدامه ٠‏ وما 
كان يعنى أن يعنيه . ولكن ما تعنيه القصيدة إما هر ما تعنيه 
للأخرين بقدر ما هو ما تعنيه لمإلفها . ومن المحقق أن الشاعر , مع 
الزمن . قد يغدو مجرد قارىء لاعياله. وينسى معناها الأصل ٠‏ 
أوء إذا هوم بنس , يتغير فحسب . وهل ذلك فإنه عندما يزكد 
السيد ريتشاردز أن والأر'ض الخراب» تحقق ١‏ انفصاما كاملا بين 
الشعر وجميع المعتقدات ؛ , لا أرانى مؤهلا لأن أقول : كلا ١‏ أكثر 
من أى فارىه آخر. وسأفر بألى أظن إما أن السيد ريتشارهز 
خطىء . أوأن لم أفهم معناه . فتقريره قد يعنى أن قصيدن كانث 
أول شعر يحقى ما كان كل شعر فى المنمى خليقا بأن يزهاد جودة لو 
أنه حققه . ولكنى لا إخال أنه كان يعنى أن يزجى إلى مثل هلم 
التحية النى لا أستحفها . وقد يعنى تقريره أيضا أن الموقف الراهن 
غتلف اختلافا جدربا عن أى موف أنتج الشعر فى ظله ى 
الماغى . أو على وجه التعيين ‏ أنه ليس هناك الآن فىء نؤمن 
به ه وأن الإيمان نفسه قد ماث . ومل ذلك كانت قصيدق أول 
قصيدة نستجيب . على النحو الأمثل ٠‏ للموقف الحديث ٠»‏ 
ولا تعمد إلى الإبهام . وفى هذا المدد , على ما بظهر ‏ يلاحظ 
السيد ربتشاردز أن ١‏ الشعر قادر على إنقاذنا » . ١‏ 


إن مناقشة نظريات السيد ريتشاردز فى المعرفة والقيمة والمعنى 
ليست ؛ بحال من الأحرال . منقطعة الصلة ببذا.التأكيد » ولكنبا 
خليقة بأن تمفى بنا إلى بعيد . ولست بالشخص الإهل لان 
ينولاها ؛ فنحن ‏ بطبيعة الحال ‏ لا نستطيع أن تدحض التقرير 
الفائل بأن ٠‏ الشعر قادر عل إنقاذنا » دون أن نعرف أى تعريفات 
الخلاص المتعددة . هى الى فى ذعن السيد ريتشارهزةة) ( والكثير 
من الناس يتصرفون كما لو كانوا هم أبضا يؤمنون بذلك ؛ ولولا 
ذلك لصعب أن نفسر اهتيامهم بالشعر) . وأنا واثق من 


امتتلاذات البيثة والعصر والأثاث الذحنى . أن الخلاص بالشعر عند 
مسثر ريتشاردز لا يعنى الثىء نفسه الذى كان يعنيه عند أرنولد . 
غير أنه على قدر ما يعنينى الأمر . فإن هله ليست إلا ظلالا تختلفة 
من الازرق . وفى كتاب النقد التطبيقى67) بقدم السيد ريتشاردز 


يفول : 

وإن شيئا مثل تكنيك أو طقس لزيادة الخلاص » قد يمكن 
ابتكاره ؛ فعندما نجد أن استجابتنا لإحدى القصائد نظل . بعد 
بللنا أقصى ما فى وسعنا , غير يقيئية » وعندما لا نكون عل يقين مما 
إذا كانث لمشاعر النى تثيرها القصيدة نابعة من مصدر عميق فى 
خبرئنا » وما إذا كان ميلنا إليها أو نفورنا منها صادقا ٠‏ ونخاصا بنا » 
أم أنه من مصادفات البدع الجارية ٠‏ واستجابة لتفصيليات 
السطح , أو للأساسيات , فإنه ريما أمكئنا أن نعين أنفسنا بأن تتدهر 
هله الاستجابة فى إطار من المشاعر لا ممتد شكوكنا إلى إخلاصه . 
أجلس قرب النار ( بأعين مغمضة ؛ وأصابع تضغط بشدة عل 
المقلتين ) وتامل . بأكبر غدر ممكن من ١‏ التحفيق 2 النقاط 
الحمس التالية , التى ساعلق عليها , واحد: بعد أخرى . ونستطيع 
أن تلاحظ عرضا تلك الجدية الدينية العميقة لانهاه ريتشارهز إزاء 
الشعر"') , فإن ما يقترحه ‏ لأنه يشير فى القطعة المذكورة أعلاه 
إلى أن مخطيطه يمكن أن بزاد عليه ليس أفل من وصفة ندرييات 
روحية . والآن إلى النقط التى يذكرها : 


. ) وحدة الإنسان ( عزلة الموقف الإنسال‎ ١ 

إن الوحدة موقف يترمد كثبرا فى الشعر الرومانتيكى ؛ إذ يتخل 
شكل الشعور بالوحدة مهم متوو وعدم 1 ( وهر ما لاحاجة بي لل 
أن أذكر به الأمسبكيين من القراء ؛ فإنه موقف يترهد كلها فى 
الغنائيات المعاصرة الثى تعرف باسم «البلوز » ) . ولكن بأى معنى 
يكون الإنسان عموما معزولا ؟ وعن ماذا؟ وما هو « المرئف 
الإنسانى ؟ ) إلى أستطيع أن أفهم عزلة الموقف الإنسال عل النحو 
اللى بشرحها به ديوتيها أفلاطون . أو بالمعنى المسيحى ٠‏ وهو 
انفصال الإنسان عن الرب . ولكنى لا أستطيع أن ألهم عزلة 
لانكون انفصالا عن أى فىءه محلد. : 


: حقائل الميلاد والموث فى غرايجها التى لا سبيل لشرحها‎ .. ١ 
لسث أستطيع أن أرى لملذا بنعين على حقائق الميلاد والموت أن‎ 

تلوح غربية فى سند ذائها , إلا أن يكون لنا تصور لطريقة أخرى 

للدخول إلى العالم ومغادرته , تلوح لنا أكثر طبيعية . 


+ ضخامة الكون الى لا تعقل : 
نحن نذكر أن و الفضاء العريض :لم يكن هو نفسه الذى ريع 
باسكال . بل صمته الأبدى . ولكن هذا , إذا ثوافرت مخلفية دينية 


وصفة أظن أنبا تلقى بعض الضوء عل ألكاره اللاهوئية . إنه : 


محددة » يغدو أمرا مفهوما . غير أن التأثير اللى تمدله ف كتب 
الفلك الشعبية ( ككتب السيد جيمز جينز ) لا يعدو أن يكون كون 
الفضاء العريض بلا دلالة . 


4 مكان الإنسان فى منظور الزمن : 

أعترف أنى لا أجد هذا الموضوع باعثا عل البهجة أو منبها 
للخيال . إلا إذا جلبت إلى تأمل له اعتقادا بأن هناك دلالة ومعنى 
لمكان التاربخ الإنسال فى تاريخ العالم . واخشى آلا يعدو هذا 
الموضوع للتأمل . لدى كثير من الناس ؛ أن ينبه ذلك التعجب 
الكسول والتعطش إلى الحقائق اللذين تشبعهما ملخصات السيد 
ويلز. 


6ه ضخامة جهل الإئسان : 

وهنا مرة أخعرى لابد لى من أن أسكل : جهله بماذا ؟ إفى ٠‏ 
على سبيل المثال , حاد الوعى بجهل الخاص مموضوعات معيئة ؛ 
أريد أن أعرف عنبها المزيد , ولكن من الؤكد أن السيد ريتشاردز 
لا يعنى جهل أى إنسان بصفته الفردية , وإنما جهل الإئسان . غير 
أن الجهل ؛ ينبغى أن يكون نسبها حسب المعنى اللدى نفسر به 
كلمة و معرفة ) . وفى كتاب : متشيوس عن الذهن ) زودنا السيد 
ريتشاردز بتحليل مفيد للمعان المتعددة لكلمة ومعرقةه . إن 
السيد ريتشاردز- اللى انغمس فيا أعتقد أنه سيكون أخصب 
فحوص الجدال من حيث هو إساءة فهم مابج - يستطيع أن يتهمنى 
بتحريف معانيه » ولكن بديله الحديث ل ١‏ تدرييات ) القديس 
أغناطيوس إنما هو توسل إلى مشاعرنا» وأنا لا أعدو أن أكون حاولا 
تسجيل الطريقة التى يؤثر بها فى مشاعرى . وضدى أن نقاط السيد 
ريتشاردز الخمس لا تعبر إلا عن انهاه انفعالى حديث ٠»‏ لا استطيم 
أن أشاركه إباه , ويجد أشد التعبيرات عنه إغرانا فى العاطفية ف 
كتاب « عبادة رجل حر ؛ . وكيا أن ثأمل مكان الإنسان لى الكون 
قد أدى بلورد رصل إلى أن يكتب مثل هذا النثر الردىء ؛ فربما كان 
لنا أن نتساءل عما إذا كان عليقا بأن يؤدى بالطامح العادى إلى فهم 
الشعر الجيد . يعادل ذلك احتهالا » فيي| أشك ٠‏ أن يثبته فى تلوقه 
لما هو من الدرجة الثانية . 


وأنا على استعداد لآن أقر بأن مثل هذا المدخل إلى الشعر قد 
يساعد بعفى الناس ؛ فالتقطة التى أريد أن أبرزها عمى أن السيد 
ريتشاردز يتحدث كيا لو كان هذا المدخل صاحا لكل إنسان ٠‏ رإل 
لعل مام الاستعداد أن أقر بوجود أناص يشعرون ويذكرون 
ويعتظدون , عل نحو ما يفعل السيد ريتشارهز ؛ فى هله الأمور ؛ 
ولبس ذلك إلا إذا هو أقر بان هناك أناسا يفكرون على نحو 
غتلف . لقد قال لنا فى كتابه 9 العلم والشعر ) : 

دعل مدى ترون .. كان هناك اعتقاد فى تقريرات زائفة 
لاحصر لها عن الله ؛ عن الكون ؛ عن الطبيعة الإنسانية ؛ عن 


بم 


وتائق 


علاقاث الذهن بالذهن ؛ عن النفس ؛ عن مرتبتها وقدرها ... 
والآن قد ولت هذه المعتقدات عل نصو لا راد له ؛ وليسث المعرفة 
التى قضت عليها من نوع يمكن أن يقام عليه تنظيم ٠‏ يعادله 
رهافة , لللمن » . 

وأنا أعتقد أن هذا , فى حد ذائه , تقرير زائف ؛ إذا كان هناك 
ما يمكن أن نطلق عليه هذا الاسم . غير أن هله الأمور فد ولت 
بالتاكيد » عل فدر ما بخص الأمر السيد ريتشاردز ؛ وذلك إذا لم 
بعد يؤمن بها أناس يمئرم السيد ريتشاردز عقوهم ؛ فليس هناك 
يمال للمجدال هنا . وأنا لا أعدو أن أؤكد مرة أخرى أن ما يجاول 
تحقيقه هو. أساسا, الثىء نفسه الذى كان أرنولد يريد أن 
يفعله : أن يحتفظ بالانفعالات دون المعتقدات التى ارتبطت تاريخها 
بها . ولقد يبدو أن السيد ريتشاردز , على نحوما يلوس , منببك ى 
عمل دبنى يتمثل فى حماية المؤخرة"3© , 

رنحن نجد أن السيد ماريتان ‏ بامتقاد لا يقل فوة فى أن الشعر 
لن ينقدنا ‏ يعادل ( السيد ريتشاردز) فنوطا من عالم الهوم . إنه 
بتساءل : ١‏ أيمكن أن يكرن هناك ضعف أشد من ضعف 
معاصرينا ؟ ؛ . لبس من شأن الشاعر بما هو شاعر ‏ كما قلت من 
قبل أن يشغل نفسه بمحاولة ماريتان أن مجدد مكان الشعر فى عالم 
مسيحى , أكثر ما هو من شأنه أن يشغل نفسه ممحاولة ربتشارهز أن 
يحدد مكان الشعر فى عالم وثنى . ولكن هله الأفكار المحيطة المتنوعة 
تنفد من خلال المسام وتنتج ححالة ذمئية يعوزها الاستقرار . إن 
ترونسكى 2 اللى بعد كتابه ١‏ الأهب والغورة» أعقل تفرير 
للموفف الشيوعى رأيته حتى الآن 27 , واضح ماما فى رأبه عن 
علاقة الشاعر ببيثته . إنه يلاحظ : 

د إن الخلق الفنى دائما قلب معقد للأشكال القديمة رأسا ءلى 
عفب , نحت تأثبر منبهات جديدة تنشأ خارج الفن . والفن , بها 
المعنى الواسع للكلمة ؛ إنما هو وظيفة . إنه ليس عنصرا بلا بدن » 
يفتاث من نفسه . وإنما هو وظيفة من وظائف الإنسان الاجتباعى ٠‏ 
يرتبط » عل نحو لا انلفصال له » بحياته وبيته » . 


ثمة تضاد لافت للنظر بين هذا التصور للفن بما هو وظيفة ٠‏ 
والتصور الذى لاحظناء لتونا للفن , بما هو غلص . غير أنه ريما ل 
تكن هاتان الفكرئان متعارضتين عل نحو ماتبدوان . ذلك أنه 
هلوح أن تروتسكى . عل أية حال . يقيم التفرقة التى يقبلها حسن 
الإدراك بين الفن والدعاية » وأنه يعى , عل نحو مبهم , أن مادة 
الفئان ليست هى معتفداته من حيث هى معتتقة . ولا معتقداته 
من ححيث هى مشعور بها ( على قدر ما تكون معتقداته جزءا من 
مادته أساسا ) ؛ وهو من العقل إلى الحد اللدى يرى معه أن مرخلة 
من الثورة لا ثلائم الفن ؛ ححيث إنبا تفرض عل الشاعر ضغطا ٠‏ 
مباشرا وغير مباشر . لكى تجمله مسرف الوعى بمعتقداته من حيث 
هى معتظة . فهر ليس خليقا بأن بقصر الشعر الشيوعى على كتابة 
مدائع للدولة الروسية ٠‏ بأكثر مما قصر الشعر الدينى عل تاليف 
الترائيم . إن شعر فيون « مسيحى) من هله الزاوية كشعر 


باينا 


المجتمع السوفيق وفت طويل قبل أن بتمكن من تقبل شامر 
كفيون , لو أن مثله ظهر2'9 . ومهما يكن من أمر فإنه لمن المحتمل 
أن يخدو الأدب الروسى غير مفهوم عل نحو متزايد . فى نظر شعوب 
أوربا الغربية , إلا إذا هى تطورت ف الانجاه نفسه الى سارت فيه 
روسيا . حتى والأمور على ما هى عليه ؛ وفى هذا العياه من الرأى 
والعقيدة : قد يكون لنا أن نتوقع وجود أداب مختلفة ماما فى اللغة 
نفسها , والبلد نفسه . ويقول السيد ماريتان : إن التأثير غير 
الخانى والملموس للشيطان فى جزء مهم من الأدب المعاصر إنا هو 
أحد الظواهر ذاث الدلالة فى تاربخ عصرنا » . ولست أستطيع أن 
أنتظر من آغلب فرائى أن مجملوا هذ, الملحوظة عل محمل الجد ه 
برهم أن من هم عل استعداد لأن يفعلوا ذلك ستكون معاييرهم فى 
النقد بالغة الاختلاف عن معايير من ليسوا على استعداد لذلك , 
وثمة ملحوظة أخرى للسيد ماريتان , فد تكون أمل إلى القبول : 

« إن الدين ‏ بإطلاعه إيانا عل موقع الحقيقة الحلقية . الخارق 
للطبيعة حقا ‏ بنقذ الشعر من سخف الاعتفاد بأنه فد قدر له أن 
يحور الاخلاق والحياة » وينقله من الصلف الطافى » . 

وبلوح لى أن هذا بضع إصبعنا على مكمن الضعف الكبير فى 
كثير من شعر الفرنين الناسع عشر والمشرين ونقدهما . ير أنه فيها 
بين الدافع اللى عزاه ريفوير إلى موليير وراسين129) ودافع مائيو 
أرنوئد الذى يحمل على كتفين عريضتين ما خاله كرة قدر الشاعر » 
هناك طريق وسط هلمته ها جاه . 

وكيا أن مذهب القيمة المعنوية والترربوية للشعر قد شرحه . فى 
صور مختلفة , أرنولد والسيد ريتشاردز . نجد أن الأب بريمون قد 
قدم معادلا حديئا لنظرية الوحى الإلحى . إن مهمة كتاب ١‏ الصلاة 
والشعر : هى أن يقرر وجه الشبه , وانعتلاف النرع والدرجة » بين 
الشعر والتصوف . وفى حاولته عرض هذه العلاقة يحمى نفسه 
بتحفظات عادلة , ويقدم عدة ملاحظات نفائة عن طبيعة الشعر , 
وسأفتصر عل تحذيرين : إن أول مصدر لتوجسى هر التأكيد القائل 
بأنه و كلما كان شاعر معين وافر الحظ من طبيعة الشاعر , ازداد كونه 
يتعلب بحاجته إلى توصيل شبرته » . إن هذا ضرب من التفرير 
فج ٠‏ يسهل جدا أن نتقبله دون فخص . ولكن المسألة ليست بهله 
البساطة ؛ فأنا بحيث أقول إن الشاعر إنما يتعلب فى المحل الأول 
بحاجته إلى أن يكتب قصيدة ‏ ويؤسفنى أن أجد أن هذا هو الشأن 
أبضا مع كتيبة من الناس الذين ليسوا بشعراء ه بحيث إن الخط 
الفاصل بين « الحاجة » إلى الكتابة و ه الرغية » فى الكتابة ليس من 
السهل [قامته بال من الأحوال . وماهله الخيرة التى يتحرف 
الشاعر هكذا إلى نوصيلها ؟ إنها . بمجىء الونت الذى تستقر فيه فى 
القسيدة . قد تكون صارث بالغة الاختلاف عن الخبرة الأصلية » 
إلى الحد الى يصعب معه تعرفها . إل و الخيرة ه التى تتححدث عنبها 
فد تكون نتيجة لاندماج مشاعر هى من التعدد ومن الغموض ٠‏ ل 
نباية المطاف . من حيث منشؤها . إلى الحد الذى نجد ممه أنه حتى 
لو كان هناك توصيل ها فإن الشاعر قد لا يتمكن من أن يعرف 


ما يرصله . وما يوصل . لم يكن موجودا قبل أن تكتمل القصيدة . 
إن التوصيل » لن يفسر الشعر . ولن أفول إنه ليس هناك دائها 
درجة متنوعة من التوصيل فى الشعر , أو أن الشعر يمكن أن يوجد 
دون حدوث أى توصيل . فثمة مجال لتنوع فردى كبير جدا فى دوافع 
الأفراد المخساوين . فى الحودة . وهذا كولردج يزكد لنا » ويوافقه فى 
ذلك السيد هاوسمان . أن د الشعر لا يمنح أكير فدر من المتعة إلا 
حينما بفهم عل نحو عام وليس ماما ؛ . وأنا إخال أن أول اعتراض 
لى عل نظرية بريمون متصل باعتراضى الثاني . الى تدشعل فيه أيضا 
مسألة الدافع والئية . إن أى نظرية تربط الشعر . عل نحو بالغ 
الوثاقة . بدين أو تخطيط اجتهاعى للأشياء إنما ترمى ‏ فيها يحتمل - 
إلى أن تشرح الشعر ‏ باكتشاف قوائيئه الطبيعية ٠‏ ولكنها تتعرض 
خطر أن تفيد الشعر بتشريع ينبغى مراعاته ‏ ولس بوسع الشعر أن 
بعترف ممثل هله القوانين . وعندما بقع الناقد فى هذا الخطا فإنه 
يكون ‏ فيها بجتمل ‏ قد فعل ما نفعله جميعا ؛ فنحن عندما تعمم 
الفول عن الشعر . نعمم القول ‏ كا قلث من قبل من واقع 
الشعر اللى تعرفه أكثر من غيره , وثميل إليه أكثر من غيره ٠‏ ولس 
من واقع كل الشعر , أوحتى كل الشمر الذى قرأناه . وما د كل 
الشعر » ؟ إنه كل شىء كتب نظيا » وعده عدد كاف من أحسن 
الأذعان شعرا. وبعبارة وعدد كاف» أعنى مايكفى من 
الأشخاص الذين يمثلون أنماطا مختلفة . فى عصور وأماكن ممتلفة . 
عبر رقعة من الزمن , ما فى ذلك الاجانب , واصحاب اللغة » كى 
نلغى كل تميز وتطرف ذوقى ( لأننا جميعا متطرفون إلى حدد طفيف فى 
أذواقنا » إذا أردنا أن تكون لنا اذواق أساسا) . والآن فإنه عندما 
< تر لتو القرير لآب بربوة: بن فتك مراف عتكاء جد 
نح إلى الكشف عن ضرب من الضيق والاستبعاد ؛ وعل 
0 من الشعر اللذى أميل إليه خليق بأن يستبعد » 
أوجملع عليه اسم آخر غير الشعر , كبا أن كتابا آخرين ‏ ممن 
يميلون إلى أن يدرجوا الكثير من النثر على أنه أساسا « شعر» ‏ 
يخلفون الفوضى بإدراجهم أكثر من اللازم . ولسث أشك فى أن ثمة 
صلة ( ليست بالضرورة معرفية ٠‏ ولعلها لاتعدو أن تكون 
سيكولوجية ) بين التصوف وبعض أنواع الشعر , أو بعض أنواع 
الحالات النى ينتج الشعر فيها . غير أنى أفضل ألا أعرف الشعر 
أو أختبره عن طريق الرجم بالظنون حول أصوله ؛ فأنت لا تستطيع 
أن تهد بحكا يفينيا للشعر ؛ محكا تمتتطيع أن نفرق به بين الشعر 
ومجرد النظم اللبيد . وذلك بالرجوع إلى سوابقه المفترضة فى عقل 
الشاعر . ويلوح لى أن بريمون يدخل قوائين فوق شعرية عل 
الشعر : قوانين من نوع كثيرا ما وضع . ودائيا ما كان بنتهك . 


ولمة نخطر آخر فى ربط الشعر بالتصوف , إلى جانب الخطر 
الى ذكرنه لتوى . وهو الإفضاء بالقارىء إلى أن يبحث فى الشعر 
عن إشباعات ديلية . وقد كانت هذه أخطارا تهدد الثاقد 
والقارىء . وثمة أيضا خطر يهدد الشاعر ؛ فليس هناك شخص 
يستطيع أن يقرأ كتغب السيد يينس « تراجم فاتية » وشعره الباكر » 
دون أن يشعر بأن مؤلفه كان يجحاول . بوصفه شاعرا . أن يصل إلى 


ونام 


شىء مثل البهجة التى محصل عليهاء فيها أعتقد . من الحشيش 
أو وكسيد الأزوتوز . لقد كانت تجتذبه جدا حالات الغيبوبة المولدة 
توليدا . والرمزية المحسوبة . والوسائط ؛ والثيوصوفيا . والتحديق 
فى البلورات , والفولكلور» والغيلان . وكائت التفاحات 
الذهبية » والرماة . والخنازير السوداء , وما إلى ذلك من شوارد ٠»‏ 
تكثر ( فى شعره ) . وكثيرا ما يكون لشعره سحر تنويمى . ولكنك 
لا نستطيع أن تحصل عل السياء بالسسر: خاصة إذا كنت 
كالسيد يينس ‏ شخصا عاقلا جدا . ثم بدأ السيد ييتس ٠‏ بانتصار 
نمو عظيم . يكتب ‏ وما زال بكتب بعضا من أجمل الشعر 
بلغتنا ٠‏ بعضا من أوضحه وأبسطه رأكثره مباشرة9"0© , 

إن عدد الئاس القادرين عل تذوق «١‏ كل الشعر » حئيل جدا فا 
يجتمل , إن لم يكن مجرد حد نظرى , ولكن عدد الناس الدين 
يمكنهم أن يحصلوا عل بعض المتعة والفائدة من الشعر كبير جدا فهها 
اعتقد . والنظرية المرضية نماما . التى تنطبق عل كل شعر. 
لا تكون كذلك إلا إذا أفرفت من كل محتوى ؛ فالسبب الأكثر 
شيوعا لعدم إفناع نظرباننا وتقريراتنا العامة عن الشعر هو أنها عل 
حين أنها تجهر بكونها تنطبق على كل شعر . نكون فى حفيقة الأمر 
نظريات عن .. أو تعمييات من مدى محدود من الشعر . وحق 
عندما يميل شخصان ذوا ذوق إلى الشعر نفسه . فإن هذا الشعر 
يترتب فى ذهنيهها عل شكل لماذج غتلفة بعض الشىء . ذلك أن 
ذوفنا الفردى فى الشعر يحمل الأثار التق لا مْحى للميوائنا الفردية » 
بكل خبراتها ٠‏ بمتعة كانت أو أليمة . ونحن غميل إما إلى أن نصوغ 
نظرية نغطى الشعر الى نجده رك لمشاعرنا أكثر من غيره » 
أوئحن ‏ وهذا أقل جدارة بأن يُفتفر نختار الشعر اللى بمثل 


. النظرية التى نرغب فى اعتناقها . فأنث لا تجد [ مثلا ] أرنولد يسوق 


مقتطفات من روتشستر أو سدلى . وليست هله مجرد مسألة نزوة 
شخصية ؛ فكل عصر يتطلب أشياء مختلفة من الشعر , برهم أن 
مطالبه تتعدل من وقت إلى آخر بما أعطاه الشاعر الجديد . وهكذا 
فإن نقدنا ‏ من عصر إلى عصر ‏ خطيق بأن يعكس الأشياء النى 
يتطلبها العصر . ونحن لا نستطيع أن ننتظر من نقد أى رجل 
واححيد , أوأى عصر واحد , أن يجترى طبيعة الشعر بأكملها , 
أوأن يستنفد كل فرائده ؛ لتقادنا المعاصرون . كأسلافهم . 
يفومون باستجابات معيئة لمواقف معينة . وربما لم يكن هناذ؛ قارئان 
يوليان وجهيهما شطر الشعر بالمتطلبات نفسها عل وجه اكتعديد ١‏ 
فين كل هله المتطلبات من الشعر والاستجابات له ؛ ؛ ناك دائها 
عنصر باق مشترك . كيا أن ثمة معليير للكتابة الجيدة رالرديثة » 
مستقلة عن ما قد ينتصادف لأحدنا أن بميل إليه أو ينفر منه . غير أن 
كل جهد لصياغة العنصر المشترك نحده حدود أناس معينين فى أماكن 
معيئة وفى عصور معيئة ؛ وهله الحدود تتضح فى منظور التاريخ , 


خاتمة 
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آمل ألا أكون فى هله المراجعة العابرة للنظريات ماضيا وحاضرا 
اخيفا 


ولائق 


فد ولدث انطباعا بأن أقدر قيمة مثل هذه النظريات بحسب درجة 


افترابها من عقيدة أعتنقها شخصيا , أو أن أستبعدها حسب ذلك ؛ : 


فأنا على أئم وعى بحدود فى الاهتيامات لا أعتذر عنبا , وبعجز عن 
التفكير المستغلل . فضلا عن نواحى قصور أقل من ذلك جدارة 
بالغفران . ولبسث لدى نظرية عامة خاصة بي , ولكتى من ناحية 
أخرى لست خليقا بأن ألوح كمن يستبعد آراء الآأخرين باللامبالاة 
النى فد بظن أن المارس يستشمرها نحو من ينظرون عن صنعنه . 
وإنه لمن المنطفى ‏ فيها أشعر ‏ أن تكون عل حدر من وجهات 
النظر التى تدعى للشعر أكثر بما ينبغى , كما تكون على حذر من 
تلك التى تدعى له أقل مما ينبغى ؛ وأن نعترف بعدد من فوائد 
الشعر . دون تسليم منا بأن الشعر ينبغى دائها وفى كل مكان أن 
يكون ثابعا لاى من هذه الفوائد . وعل حين أن نظريات الشعر 
يمكن اختبارها بقدرتها على إرهاف حساسيتنا » وعن طريق زيادة 
فهمنا , فإنه لا ينبغى علينا أن نتطلب منها أن تفى حتى بغرض 
زيادة استمتاعنا بالشعر . أكثر ما ينبخى عليئا أن نتطلب من نظرية 
الأخلاق أن نكون قابلة للتطبيق المباشر عل السلوك الإنسانى والتائيس 
فيه . إن التأمل النقدى ‏ كالتامل الفلسفى والبحث العلمى ‏ 
ينبغى أن يكون حرا فى متابعة ممراه لأقاص ؛ ولا يكن أن تدعوه 
إلى إلابانة عن نتائج فورية . واعتقد أن التأمل ( باعتدال حصيف ) 
فى المسائل التى يثيرها . من شأنه أن ينح إلى زيادة استمتاعنا . 


أما أن هناك فياسا تمثيليا بين الخبرة الصوفية وبعض الطرق التى 
يكتب بها الشعر فذاك مالا أنكره . واعتقد أن الأب بريمون قد 
لاحظ جيدا الاختلافات وأوجه الشبه بين هذين الأمرين . غير 
أنى ‏ كيا فلت لا أعلم ما إذا كان لهذا القياس دلالة بالنسبة 
لدارس الدين ٠»‏ أولعالم النفس فحسب ١‏ فأنا أعلم ‏ عل سبيل 
المثال ‏ أن بعض صرر المرضص أو الضيف أو فقر الدم قد تنتج ( إذا 
كانت الظروف الأخخرى مواتية ) فيضانا من الشعر على نحو يدنو من 
وضع الكتابة الأرترماتيكية , برهم أنه على شلاف الدعارى النى 
هدافع بها عن هذا النوع الأخبرى من الواضح أن المادة قد ظلث 
تفرخ داخل الشاعر , ولا يمكن أن تنجه الشكوك إلى أنها هدية من 
شبطان صديق أو وفح . إن ما يكتبه الرء بهذه الطريقة قد ينجح أل 
الصمود لاختبار ححالة ذهنية أكثر طبيعية . وهو يمنحنى انطباعا ‏ كيا 


قلت لتوى ‏ بأنه مرّ بمرحلة حضانة طويلة . برهم أننا لا تعرف ‏ 


إلى أن تنكسر القشرة ‏ أى نوع من البيض قد ظللنا جالسين فوفه . 
ويلوح أنه فى هله اللحظات التى تسم برفع مفاجىء لعبء القلق 
والخوف الذى ببئم على حياتنا اليومية عل نحو بالخ الثبات إلى الحجد 
الذى لا نفطن إليه معه , إنما يحدث شىء صلبى ؛ ممعنى أنه ليس 
إهاما » على النحو الذى نفهمه عادة من هذه الكلمة . وإنما هو 
تكسر لحواجز .نعادة القوية ‏ الى تبنح إلى أن تعاود التشكل عل 
نحو بالغ السرعة2290 . فثمة عائق يزاح لمدة الحظة . والشعور 
المصاحب هذا لبس هوما اصطلحنا على تسميته لذة إيجابية بقدر ما 
هو تخفف مفاجىء من عب لا يطاق , 
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وأنا أتفن مع بريمون . ولعل أمضى أبعد منه . فى أن أجد أن 


.هذا التحريك لشخصيننا اليومية الى بؤدى إلى تعزيم ٠‏ وانبثاقة 


كليات , لا نكاد ندرك أنها من صنعنا ( لأنه لم يُبذل فيها جهد ) » 
أمر ممتلف ماما عن الاستئارة الصوفية ؛ فهله الأخيرة رؤيا فد 
تقترن بإدراك ؛ لانك لن تتمكن غط من أن توصلها إلى أى شخص 
آخر أوحتى بإدراك ؛ لأنه عندما تمفى . فلن بمكنك أن تسترجعها 
لنفسك . أما الامر الأول فليس رؤيا » وإما هر حركة تبلغ غايتها 
بترتيب للكليات على الورق . 


غير أنه يجمل بى أن أضيف تحفظا واحدا . إى نخليق بأن أترده 
فى القول بأن الخبرة التى أشرت إليها مسئولة عن خبلن كل أعمق 
الشعر المكتوب . أوحتى أنها مسئولة دائها عن بر ما فى عمل 
الشاعر الواحد . وعل قدر علمى ؛ فإنها قد نكون أكثر دلالة عل 
فهم عالم النفس لشاعر معين . أو لشاعر واحد فى مرحلة معيئة » 
منبا لفهم أى إنسان للشعر , ومن المحقق أن بعض الأذهان الأشد 
رهافة قد تعمل عل نحو بالغ الاختلاف . ولست أستطيع أن أفكر 
فى شكسبير أو دانتى عل أنبها كانا يعثمدان عل مثل هذه الإفراجات 
المتقلبة . وربما كان هذا لا يلفى ضوءا عل الشعر ألبئة . بل ف 
لسث متأكدا من أن الشعر الذى كتبته بهله الطريقة هو خير 
ما كتبث . وعل فدر علمى ؛ لم يتعرف أى نافد قط عل القطع الى 
فى ذهنى ( وأنا أقول هذا ) . إن الطريقة الثى يكتب بها الشعر 
عل قدر ما تمفى معرفتنا بيله الشثون الغامضة حتى الآن ‏ لا تقدم 
أى مفتاح لمعرفة فيمئه . خير أنه كما كتب نورتون فى رسالة إلى 
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نوع آرائى يجحتمل ؛ فى أى مدة معفولة من الزمن , أن يعتنقها عدد 
كبير من الناس » . ذلك أن الئاس عل استعداد دائه| لآن يمسكوا 
أبلى مرشد يساعدهم على أن يتبينوا أحسن الشعر» دون أن 
يضطروا إلى الاعتياد عل حساسيئهم يذوقهم المخاصين . إن الإيمان 
بالإلهام الصوفى مسئول عن الصيت المبالغ فيه » الذى تتمتع به 
نصيدة « كوبلاخان ؛ . من المحقق أن صور تلك الشليرة ‏ مهما 
يكن منشئوها فى قراءاث كولردج ‏ فد غاصت إلى أعماق شعور 
كولردج ٠‏ وتشربت ونحورت هناك وهاتان اللؤلؤتان كاننا 
عينيه ؛ ‏ ثم خخرجت إلى وه اللهار مرة أخرى . ولكلها ليسث 
مستخدمة ؛ فالقصيدة ل تكتب . إن المنظومة الواحدة ليست 
شعرا . إلا إذا كانت القصيدة مكوئة من منظومة واحدة . وحتى 
ألتن الأبياث إما يستمد حياته من سياقه . فالتنظيم ضرورى ك 
« الإغام » . وإعادة خلق الكلمة والصورة التى تحدث . عل نحو 
متقطع . فى شعر شاعر ككولردج تحدث . عل نحو لا يكاد يعرف 
الترقف . فى شعر شكسبير ؛ فنحن نجده , المرة ثلو المرء ٠‏ ل 
استخدامه لكلمة من الكلمات . يضفى عليها معنى جديدا ٠‏ 
أو بستخرج معنى كامنا . ونجد المرة نظو المرة أن الصورة الصائبة » 
وقد تشبعث فى أثناء رقادها فى أعياق فاكرئه , لن تلبث أن تبرز مثل 
أناديومين من البحر . وفى شعر شكسبيرء يكون هله الصورة 
أو الكلمة المولودة ولادة جديدة استخدام وتبرير منطقيان . وفى كثير 


من الشعر الحيد لا يصل التنظيم إلى مثل هذا المستوى من المنطقية . 
وسآخط مثالا سبق لى أن استخدعته فى موضع آخر » ويسرنى أن 
تناح لى فرصة استتخدامه مرة أخمرى , حيث إن النص الذى كان 
محث هد فى المرة السابقة ‏ لم يكن مضصبوطا . إنه من مسرحية 
نشابمان وبوسى «اميوا:: 


« اهرب إلى حيث المساء لآق من وفيان أبيريا 

يمل عل ماكيه الظلمة هيكيت 

متوجة بجخميلة من شجر البلوط : اهرب إلى حيث بجس الرجال 
بمحور المجلات الملتهب . ولولئك الذين يتعلبون 

نحت مركبة الدب القطبي ... » 


لفد استعار تشابمان هذه الأبيات ؛ كما يوضع الدكتور بواس ٠‏ 
من مسرحية سنيكا المسيلة.: « هرقل فوق جبل أو ينا» 


مم0 ممارحممةة 


ماعوطادة ملنلدمم وووعام ابد علط / 
اعوالة؟ علااممم بعدممه ليه علق 
ممدعن مناميؤلدم وتاسيمام طبه مناق اناج 
7ل يي ل ين 


هنا نحت المدرق حيث تقوم سيأ 

هنا تحث المغرب حيث يقوم الغرب 

أو نحت عربة الدب الأكبر حيث لكابد المججرة 
أو تارجح بعجلتها المحمومة . 


ومن المحثمل أن يكون قد استعارها أيضا من مسرحية؛ هرقل 
ممنونا » 


ممصن وعلتصمو1ة للمؤلف نفسيه: 


مملثقه طتى هه ,قلادة نجه طن 
“7 ممدينا مالماعماع 


نحث مطلع الشمس أو تحث القطب 
حيث تجرة الدب المجمدة . 


إن هئلك ‏ أولا ‏ احتمال أن يكول هله الصورة قيمة شخصية 
متشربة ‏ إذا جاز لى أن أقول ذلك بالنسبة لسئيكا ٠‏ وفيمة 
أخرى بالنسبة لتشاممان , وقيمة ثالثة بالنسبة إل أنا اللى 
استعرتها من تشابمان مرتين . وأنا أذعب إلى أن ما يضفى عليها مثل 
هله الحد: فى كل حالة_ إما هو تشرببا لافى 


وص 


و الارتباطات » . لأنى لا أريد أن أعوه إلى هارتى ؛ وإنما فى مشاعر 
أغمض من أن يستطيع أصحابها حتى أن يعرفوا , عل وجه الدقة » 
كنبها . إن قراءاث الشاعر لا تعدو بطبيعة الحال , أن تشكل 
جانبا من صوره ؛ فإن صوره تنبع من كل حياته المرهفة الس مند 
الطفولة الباكرة . وإلا فلياذا نجد جميعا أنه من بين كل ما سمعناه 
أو رأيئاه أو أحسسنا به فى حياتنا تعاوضا صور معينة مثقلة بالعاطفة 
أكثر من غيرها ؟ مثلا : أغنية طائر معين , أو وثبة منمكة معيئة فى 
مكان وزمان معيئين . أو عبق زهرة معيئة » أو منظر امرأة عجوز 
تدب عل طول درب جبل ألمالى . أوسئة من الأحداث يُرون من 
خلال نافلة مفتوحة وهم بلعبون الورق ليلا عند تقاطع سكة ححديد 
فرنسية صغيرة » حيث كانت تقوم طاحرئة هوائية . مثل هله 
الذكريات قد يكون له قيمة رمزية وإن لم يمكن تحديدها , لأا تغلدو 
محملة بأعياق الإحساس التى لا يمكنا النفرذ إليها . وقد نتساءل 
بالمثل فائلين : ما السبب فى أنه عندما نحاول أن نستعيد بعسريا مدة 
ما من ماضينا لانجد متبقيا فى ذاكرتنا إلا المجموعات التافهة القليلة 
من تلك اللقطات الخاطفة , التى اختارتها الذاكرة اشتهارا تعسفها » 
أو تلك التذكارات الضعيفة الحائلة ؛ تذكارات لحظائنا المشحونة 
بالعاطفة 2199) , 


وهذا الذى وصلت إليه » هو أقصى ما تستطيع خبرق أن تؤدى 
به إليه ٠‏ فى هذا الانجاه ؛ فلم يكن هدفى هر أن ألحص فحصا 
كاملا أى نغط واحد من نظرية الشعر ؛ وأقل من ذلك أن يكون 
هدق هو دحض هذا التمط . وما الأحرى أنى أسعى إلى أن أشير 
إلى أنواع النقص والسرف التى لابد لنا من أن نتوقع وجودها فى كل 
نوع , وأن أقول إن الانجاه الراهن بجنح إلى أن يتوفع أكثر مما 
ينبغى ‏ وليس أفل مما ينبغى ‏ من الشعر . ليس فينا ٠‏ عندما 
نفكر فى الشعر . من هو بلا تحيزاته الخاصة : وإن انشغال الاب 
بريمون بالتصوف , وافتقار السيد ريتشاردز إلى الاهتيام باللاهوت » 
لأمران يسئوبان فى الدلالة . وقد ارتفع صوت . فى عصرنا ٠‏ 
بالتعبير عن نظرة من نرع مختلف : إنه صوتث رجل كتب عدة 
قصائد مرموقة هر نفسه , وكان لديه استعداد للاهوت ٠‏ صوت ' 
ت . [. هيوم : 

« ثمة انهاه عام إلى الظن بأن الشعر لا يعنى أكثر من التعبير عن 
العاطفة غير المشبعة » , يقول الناس ‏ ولكن كيف يمكن أن يكون 
لديك شعر بلا عاطفة ؟ ؛ وأنت ثرى ما يحدث : فهذا المستقبل 
يخيفهم . إن إحياء كلاسيًا بالنسبة إليهم خليق بأن يعنى صحراء 
مجدبة » وموت الشعر كبا يفهمونه , ولا يمكنه أن يأ إلا ليسد 
الثغرة التى يسبيها ذلك !نوت . وهم لا يفهمون مطلقا السبب فى 
أن هله الروح الكلاسيّة الجحافة يمكن أن تكون ضرورة إيجابية 
ومشروعة .. إن ادف العظيم هر الوصف الدقيق والمنضبط 
والمحدد. وأول شىءهو أن ندرك مبلغ ما فى هذا من صعوية على نحو 
غير عادى . . إن للغة طبيعتها المداصة ومواضعاتها الخاصة وأفكارها 
الجماعية . وعن طريق الجهد ١١‏ كز للذهن وحده يمكنك أن تمسك 
بها ثابتة من أجل هدفك القاص ؛. 


لمك 


وثائق 


وينبغى علينا أن تلاحظ . عل القرر. أن هله ليست نظرية 
عامة فى الشعر , وإنما هى تأكيد لمطالب نوع معين من الشعر ؛ فى 
زمن الكائب . وهى قد تصلح لأن تذكرنا بمدى تعدد أنواع 
الشعر . ومدى التنوع الذى يتوسل به الشعر إلى أذهان وأجيال 
غتلفة ٠.‏ ولكا تستوى فى أهليتها لتلوفه . 

إن أقصى حد للحديث النظرى عن طبيعة الشعر وجوهر 
الشعر إذا كان هناك شىء بهذا الاسم إنما يتتمى إلى دراسة علم 
الجهال . وليس من شأن شاعر أو ثاقد له مؤهلان المحدودة . أما أن 
وهى الذاث الذى يتضمنه علم الجمال وعلم النفس يهدد باخختراق 
حد الوعى أو لابهيدد فمسألة لا حاجة بى إلى أن أثيرها هنا . وربما 
كان تطرق الخاص وحيده هو الذى مدو بى إلى الاعتقاد بأن مثل 
هله المباحث خطرة إن لم تهتد بلاهوث صحيح . فالشاعر معنى عل 
نحو أشد حيوية بكثير ب ( الفوائد ) الاجتماعية للشعر . ويمككانه هو 
فى المجتمع . وربما كانت هله المشكلة أشد الحاحا عل انتباهنا 
الواعى الآن مها فى أى ونت مفى . قوائد الشعر تختلف . فيها هو 
محفق ‏ باختلاف المجتمع ٠‏ وياخئلاف الجمهور الموجه إليه 
الشعر . إن صموبة الشعر ( ويقال إن الشعر الحديث شعر صعب ) 
قد تكون راجعة إلى سبب من بين عدة أسباب : فأولا قد تكون 
هناك أسباب شخصية نجعل من المتعذر على الشاعر أن يعبر عن 
نفسه إلا بطريقة غامضة . وقد يكون هذا شيثا مؤسفا . إلا أننا 
يجب فيا أظن ‏ أن نحمد الله لآن الشاعر فد استطاع أن يعبر 
عن نفسه عل الإطلاق ؛ أوقد تكون الصعوبة راجعة إل, الجدة 
وحدها ١‏ فنحن عرف السخرية التى قوبل بها ورهزورث وشا. 
وكيتس وتئيسون وبراونئج عل التوالى ‏ وإن كان ينبغى لنا أن 
لاحظ أن براوننج كان أول شامر وصف بالصعوبة » فى حين 
نلاحظ أن النقاد المعادين لهؤلاء الذين ذكرئاهم وجدوهم ينسمون 
بالصعوبة ولكنهم وصفوهم بالحاقة ؛ أو قد نكون الصعوبة راجعة 
إلى أنه أوحى للقارىه . أو أوحى لنفسه , بأن القصيدة التى ‏ بقدم 
عل قراءتها صعبة . والقارىء العادى حين يجحذره أحد من تهموض 
قصيدة معرض لأن يرتمى فى حالة من الذعر لا تتفق أبدا مع 
ما ينبغى أن يتوافر فى عملية التلفى الشعرى ؛ فهو بدلا من أن يبدأ 
كما هو الأفضل بإرهاف حسه يبلبل حواسه برفبته فى أن يكون 
ذكيا ء وفى التنفيب العميق عن شىء ما دون أن بتيين ماهو هذا 
الثىء , أوهو يبلبل حواسه برغبته فى ألا بخدعه الشاعر . وهناك 
ما بسمى بخوف الممثل عل خشبة المسرح ؛ ولكن ما يعانيه هؤلاء 
القراء هو نحوف النظارة فى اللمقاعد الخلفية أوى القاعة . أما 
الفارىء الاشد نضجا, الذى بلغ فى هله الأمور قدرا كبيرا من 
الصفاء , فلا بشغل نفسه بمحاولة فهم القصيدة . أوعل الأقل 
لا بشغل نفسه بللك وهو يقرؤها لأول مرة . وإنى لا علم أن بعض 
الشعر الذى أوثره بحبى لم أفهمه من أول مرة . ويعضه الآخر 
لا أرانى عل ثقة من أنى قد فهمته حتى الآن . كشعر شكسبير مثلا . 
وأخيرا فهناك الصعوبة الناجمة عن ترك المؤلف شيئا اعتاد القارىء أن 
يجده حنى ليروح هذا الأخير فى غمرة ارتباكه ‏ بتلمس الطري 
بذك 


باحثا عيا لاوجود له , ويربك ذهنه بالبحشعن نوع من المعنى » 
ليس فى القصيدة وم يود الشاعر أن يضمئه إيلها . 

إن الفائدة الأساسية ل : معنى » القصيدة فى الأحوال العادية 
(لانى أنحدث هنا مرة أخرى عن بعض أنواع الشعن وليس غلبا 
كلها ) هى إرضاء عادة من عادات القارىء وإاء ذهنه وتهدئته ٠‏ ل 
حين تعمل القصيدة عملها فيه ؛ كها أن اللص الذى تتخيله يحمل 
معه دائما قطعة من اللحم اللذيذ لكلب المتزل . وهذا موقف طبيعى 
أقره . ولكن أذهان الشعراء جميعا لا تعمل فى الانجاه نفسه ؛ 
فبعضهم , إذ يفترض أن هناك عقولا كعفله . يضيق ذرها بهذا 
«المعنى » الذى يبدو له غير لازم ٠‏ ويرى إمكانات التعمق من 
خلال محو المعنى . ولست أؤكد أن هذا الموقف مثالى . ولكنى أذكر 
فقط أنه يتعين علينا كتابة الشعر بالطريقة النى نستطيع أن نكتبه 
بها . وأن نتلقاه بالطريقة النى نجده عليها . وقد يكون علة ذلك أنه 
فى بعض الأزمنة التى يمر بها المجتمع يكون الشكل المنطلق صوابا » 
وى أزمئة أخرى يكون الشكل الأشد تركيزا هو الصواب . وإل 
لاومن بأنه لابد أن هناك كثيرين يحسون كيا أحس بأن تألير بعض 
شعراء الفرن التاسع عشر العظام قد نال منه ضخامة إنتاجهم , 
فمن الآن ‏ ابتغاء المتعة الصرف يقرأ كل إنتاج وردزورث 
أو شلى أو حتى كينس أو بالتأكيد براونيع وسويبرن وأغلب الشعراء 
الفرنسيين فى ذلك القرن؟ لست أومن بحال من الاحوال أن 
د القصيدة الطويلة ؛ ثىء مغى وائقضى . ولكن لابد عل الأقل أن 
يكون فى هذا الطول شىء أكثر مما يلوح أن أجدادنا كانوا يتطلبون . 
وعندئا أن أى شىء يمكن أن يعبر عنه بالجودة نفسها؛ شعرا 
أونثرا- أجدر بأن يعبر عنه نثرا . وثمة فدر عظيم فى ميدان 
المعنى , يتتمى إلى النثر أكثر من انتهائه إلى الشعر . إن عفيدة و الفن 
للفن + وهى عقيدة نخاطئة يتحدث الئاس عنبها أكثر مما 
بمارسونها ‏ قد كانت تحوى هذا الدافم الصادق وراءها : أعنى أنها 
تبرهن على خط الشاعر حين مجاول أن يفوم بمهام غيره . ولكن 
الشعر يستطيع أن يتعلم من النثر فدرما يستطيع أن بتعلم من سائر 
أنواع الشعر . وأظن أن تداعل النثر والشعر كتداخل اللغاث ‏ 
من شروط الحيوية فى الأدب . 


ونعود إلى مسألة الفموض : إنا إذا استثنينا كل ما ينب 
استثنازه ٠‏ وأقررنا باحتهال وجود شعراء ٠‏ بتسمون بالصعوبة » 
أضال قامة لابد أن بظل ججمهورهم . مل الدوام » صغيرا ‏ أعتقد 
أن الشاعر يفضل . كبا هو طبيعى . أن يكتب لأكبر عدد مكن من 
الناس وأكثرهم تنوعا بقدر المستطاع . وأن أنصاف المتعلمين 
والمتعلمين تعليها سيئا هم الذين يقفوذ فى طريقه أكثر ما يفعل غير 
المتعلمين . وأنا شخصيا أفضل أن يكون جمهررى من لا يعرفون 
الفراءة ولا الكتابة210 . فأكثر أنواعم الشعر نفعا من الناحية 
الاجتياعية ٠‏ هر ذلك الذى يتمك: من أن ينفذ إلى كل سبل 
الإرضاء الحالية للوق الجماهير ؛ وهى صبل رما كانت من علامات 
التفكك الاجنهاعى . وعندى أن الوسيط المثالى للشعرء وأكثر 


الوسائل مباشرة لتحفيق ٠‏ فائدة ؛ الشعر الاجتهاعية هو المسرح . إن 
أى مسرحية لشكسبير ثنطوى عل مستويات متعددة من الدلالة ؛ 
فهناك لأبسط المشاهدين العقدة ؛ وهناك لمن هم أميل إلى التضكير 
الشخصية والصراع بين الشخصيات ؛ وهناك لمن هم أميل إلى 
الأدب الكليات والصيافة ١‏ وهناك من هم ارهف أذنا الإيقاع 0 
وهناك للنظارة الذين هم على قدر أعظم من الحساسية والفهم معنى 
يكشف عن ذاته تدريها . ولست أعتقد أن تصنيف النظارة واضح 
المعالم إلى هذا الحد . وإنما الأحرى أن يقال إن حساسية كل مشاهد 
تثاثر ببذء العناصر كلها فى آن واحد . وإن كان ذلك مع اختلاف ل 
درجاث الوعى . «المشاهد لا يشعر بالضيق عند أى من هله 
المسثريات من وجود مالا يفهمه , أومن وجود مالا يثير اهتهامه . 
وأستطيع أن أضع معناى فى صيغة أوضح قليلا بأن أورد مثالا 
بسيطا . لفد صممت ذاث مرة ؛ ووضعت مسودة مشهدين من 
مسرحية شعرية . وكان هدق هو أن أخلن شخصية واحدة تكون 
'حساسيتها وذكاؤها عل مستوى أكثر النظارة حساسية وذكاء » 
وتكون أحاديثها موجهة إليهم بقدر ماهى موجهة إلى سائر 
الشخصيات فى المسرحية ‏ أو بالأحرى نكون موجهة إلى هذا 
الجائب الاخير , المفروض فيه أنه ملى حرق الذهن ؛ عاجز عن 
الرؤيا ٠‏ بعى أن الجمهور يسترق السمع إليه . وكان ينبغى أن 
يكون ثمة نفاهم بين هذا البطل وعدد صغير من النظارة » على حين 
يشارك بقية النظارة سائر شخصيات المسرحية استجاباتها . وربما 
كان هذا كله متعمّدا أكثر ما ينبغى , ولكن عل المره أن جرب 
ماوسءه ذلك . 


إن كل شاعر . فيها إخعال , ليق بأن يرشب فى أن يتمكن من 
الاعتقاد بأن له فائدة اجنهاعية مباشرة من نوع ما . ولسث أعنى 
بهذا كبا آمل أن أكون قد أوضحث- أنه بجمل به أن يتدخل فى 
شئون عالم اللاهوت أو الواعظ أو عام الاقتصاد أوعالم الاجتمام 
أولى شخص أخخر, أوأنه يممل به أن يفعل أى شىء غير كتابة 
الشعر ؛ الشعر الذى لا يُعَرْن بمصطلح شىء آخر . إنه خليق بأن 
يرغب فى أن يكون ضسربا من المسلّ الشعبى , وأن يتمكن من أن 
يجنز أفكاره الخاصة من وراء قناع مأسوى أو ملهوى . إنه شخليق بأن 
يرغب فى أن ينقل مباهج الشعر لا إلى جمهور أكبر فحسب ؛ بل إلى 
جممرعات أكبر كذلك من الئاس بصورة جماعية . وا مسرح هو خبر 
مكان لأداء هذا . ربما يكون هناك , هرا يخال المرء ٠‏ بعص الإشباع 
فى إثارة هذه المتعة الجماعية لتقدم تعويضا فوريا عن آلام تحويل الدم 
إلى حير . أما والأمور عل ماهى عليه » ونا كان لابد لها من أن 
تظل كذلك على الدوام ‏ أساسا ‏ فإن الشعر ليس وظيفة حياة ٠‏ 


وإنما هو لعبة ؛ فيا من شاعر أمين يستطيع أن يشعر بأنه واثق تام ٠‏ 


الففة من أن ما كتبه ذو فيمة بانية عل الزمن ؛ لانه ربا يكون قد بدد 


وائق 


وقته وشوش حيائه مقابل لاشىء . وعل هذا فإنه يكون من الأفضل 
أن يظفر عل الأقل بالرضاء الناجم عن أن يكون له دور يلعبه فى 
المجشمع : فى مثل قيمة دور ممثل صالات الموسيقى المزلى . اضف 
إلى ذلك أن المسرح , بالمتطلبات الفئية التى يتطلبها , وبالحدود النى 
يفرضها عل المؤلف , وذلك بالتزامه بأن يحافظ . على مدى مدة 
محددة من الزمن . عل اهتيام مجموعة كبيرة ٠‏ من الئاس غير 
مستعدة ٠‏ وليست نافلة الإدراك ماما , وبمشاكله التى يثعين دائا 
حلها . فبه ما يكفى لأن بعل عفل الشاعر الواعى مشغولا انشغالا 
كاملا , كها يكون عفل الرسام مشغولا بمعالجحة أدواته . ولو أمكن 
للمؤلف , بالإضافة إلى المحافظة عل اهتهام جمع من الناس طوال 
تلك المدة , أن يكتب مسرحية هى شعر حفيقى . لكان ذلك 


أنضل . 

وم احاول أن أقدم أى تعريف للشمر ؛ لأنى لا استطيع أن أفكر 
فى أى تعريف لا يفعرض أن القارىء يعرف ماهية الشعر مقدعا ٠‏ 
أولا يزيف با يتركه أكثر ما بمكنه احتواؤه . وأجرؤ عل الفول بأن 
الشعر يبدا بيمجى يقرع طبلة فى غابة , وهو يظل ممتفظا بهذا 
العنصر الأسامى من القرع والإيقاع . ويستطيع المره ‏ إذا أسرف 
فى الخيال ‏ أن يقول إن الشاعر أقدم من سائر الكائناث الإنسانية . 
ولكنى لا أود أن أغرى بأن أنبى حديثى بهذا النرع من الصور 
المنمقة . والأحرى أنى قد الححث عل تنوع الشعر ١‏ وهو تنوع بالغ 
الضخامة إلى الحد الذى تلوح معه كل الأنواع غير مشتركة فى ىه 
عدا إيفاع النظم بدلا من إبقاع النثر؛ وهذا لا يخبرك بالكثير عن 
كل الشعر . بدهى أن الشعر لا ينبغى تعريفه باستخداماته ؛ فهر 
إذا احتفل بمناسبة عامة أو بمهرجان : أو زين طقسا دينيا ٠‏ أو سل 
جعا , كان ذلك انضل . وهو قد يحدث ثورات فى الحساسية من 
النرع النى نحتاج إليه يبن ححين وآخيرء وقد يساعد على كسر أنماط 
الإدراك والتفييم التقليدية التى تتشكل دالها » ويجعل الناس يرون 
العالم رؤية جديدة , أو يرون جزءا جديدأ مئه , وقد يجعلنا من حين 
لاخر أشد وعيا بعض الثىء بتلك الشاعر الأعمق غورا , الى 
لا اسم لحا , والتى نشكل الطيقة السفلية لوجودنا . والتى قاما تنفد 
إليها ؛ لأن حيوائنا هى فى اغلب الأحيان بمثابة روغان دائم من 
أنفسنا » وروغان من العالم المرئى والمحسوس . غير أن الفول بهذا 
كله لا يعدو أن يكون قولا بما تعرفونه سلفا . إذا كنم فد شعرئم 
بالشعر , وفكرئم فى مشاعركم . وإل لأخشى أن أكون . طوال 
هذه المحاضرات . قد تعديث فعلا الحدود التى يدلنى قليل من 
المعرفة بالنفس عل أنها حدى الملائم . ولثن كان الأمر , كبا لاحظ 
جيمز تومسون ٠‏ هو أن ١‏ الشفاه لا تغنى إلا حين تعجز عن 
التقبيل » . فلربما كان الشعراء أيضا لا يتحدئون إلا حين يعجزون 
عن التغنى . وإنى لراض بأن أقف بحديثى اأنظرى عن الشعر عند 
هله النقطة ؛ فإن شبح كولردج الحزين يومىء إلى من بين الظلال ٠‏ 
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(7) لست أررد هذه الأبياث بحسبانها من الشعر اللميد ؛ فهى مكتوبة على نحر 
غاية فى الإعمال . والبيث الرابع بصفة خخاصة غليظ , والسادس يتسم 
بتكرار هابط عن الذروة . واستعمال فعل لإ مهم فى وصف سحابة المصير 
الإنسال ليس بالتعبير الموفق . والشرط عند نهابة بيثين من أهراض 
الضعف . كمادة أرنولد المثبرة للغيظ فى استخدام الكلمات بالط المائل . 

(5) قد بفال عن أغمال أرنولد الافل مسترى . كما قبل عن عمال شاهر هين 
المستوى . إنه كان يحزم منظوماته فور سفوطها [ من هزر, الشجرة ] ٠‏ وإنها 
إذا كانث نجىه مقفاة ومجلجلة . ففى هذا الكفاية . ونحئ . بطبيعة 
الحال . لا ذحكم عل أرنولد الشاعر من مثل هذه الانبثاقات . ولكننا 
لايمكن أن نكون ملرمين إذا نحن كنا رأيا لبس بالعالى عن مقدرته عل نقد 
ذائه ؛ فلم يكن ثمة ما بلزمه بأن بطبعها . 

١ )4(‏ أرنرلد رباتر؛ لى د مقالات ختارة؛ , 

(0) إن هذه التفرقة نفسها . كتفرقة أرنولد , موجودة ‏ من الداحية الفعلية ٠‏ 
وإن يكن بمزيد من الحلنى والاستهالة ‏ فى كتاب السيد هاوصياك . : اسم 
الشعر وطبيعته » . وثمة تصئيف أحدث عهدا رأشد جطدرية لهذا النأثير 
نفسه فى كليات السيد هربرث ريد السابق ذكرها . 

١‏ ) بينها كنت أعد هذا الكتاب للطبع , علمث- بالاسف العظيم ‏ أن الاب 
بريمون قد توى قبل الآوان . وإنها لخسارة كبيرة أنه لم بعش حتى يشم كثابه 
عن ١‏ تاريخ العاطفة الدينية فى فرنسا ؛ . 

(7) إن الحقيقة الماثلة فى أن جونسون كان يعمل إلى حد كبير حسب للطلب , لا 
تعدر أن تشير إل أن هذا الوعى الثاريمى كان قد لما حطا . 

(8) انظر كتابه د منشيوص عن الذهن » . وهناك ببلبيعة المال عبارذ تقول فيها 
عن أحد الأشتخاص : و إنه لبس مناء . ومن سمل أن تكرن و ذا فيا 
يقوله السبد ريتشاردز ممثلة لعدد دود وار عرية ,..' 

(4) الطبعة الثائية , صن 54٠‏ , 

)٠١(‏ تقدم هذء الفطعة فى صياق منائشة طريلة ومهمة لمفهرم كونفوشيوس ل 
٠‏ الإخلاص » وهر ما ينبثى أن يقرأ بعئابة . وعل فكرة . يممل بنا أن 
نلاحظ أن السيد ريتشاردز يشئرك فى الاهنهام بالفلسفة اله .:بة مع السيد 
إزرا باوئد والمرحوم إيرفنج بابيت . وإن فحص هذا الاهنيام اأشائع ين 
مفكر ين ثلاثة ممتلفين غاية الاختلاف على ما يظهر لخليق . ليا أعنقد - 
أن يكون مجزيا للجهد الذى يذل فيه ؛ إذ بلوح أنه بشبر. على الأفل - 
إل أهم ند افتلمت جلورهم من المرروث المسيحى . ولكر هزلاء الرجال 
الثلائة بلوح لى منشابها نشابها شائقا . 

زبلة وذلك . بعض الشىء , بروح « الدين دون كشف » , الذى كان يؤمن به 
رجل أعظم من السيد جوليان هكسل , هو إيمانويل كانث . وعن محماولة 
كانت ( النى أثرث بعمق فى اللاهرث الألمنى الذى ثلاه ) انظر قطعة 
كاشفة فى كتاب أ. |. تيلور «عفيدة أخلاتى ؛ . بج ١1‏ الفصل 
الثاى , 
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)١7(‏ كانث هناك أيغا بعض مقالات شائقة فى « ذائيو رييبليك ؛ (الجمهورية 
الجديدة ) بفلم السيد إدموئد ويلسون . يخال فيها ( إذا كنث أتذكرها 
تذكرا صحرحا ) السيد ميشيل جولد . رإن لأسف لا لا استطيع أن 
أذكر هذا المصدر بدقة . والقسم الأكبر من كتاب نروتسكى لا يشوق من 
لا بعرفون الكتاب الروس الحدئين : وتنجه شكوك المرء إلى أن أغلب 
بجع تررتسكى إفها هو أرز , 

(15) إن الفكرة الرومانية والشيوعية بوضع فائمة بالكتب المحرمة تلوح لى صائبة 
اما من حيث البدأ ١‏ فهى مساألة تتعلن ب: ()) صلاح وعالية 
القضية . (ب) العقل الدى يطبقها , 


له وهو ما لابلوح لى أنه ينطى المالة . فلثقل إنه كان الداقع الأرلى ( حتى فى 
مسرحية ٠‏ عثليا ؛ ) . والتفرير الدفيق لذلك خليق بأن يناج إلى قراغ 
كبير ؛ لاننا لا نستطيع أن نهثم فقط بما كان يمرى فى عفل الشاعر. بل 
أيضا بالحالة العامة للمجتمع . 

(19) إن خير تحليل لضعف شعر السيد ييئس أعرفه إنما يرجد فى كتاب السيد 
ريتشاردز « العلم والشعر ؛ . ولكنى لا إخبال أن السيد ريتشاردز بتذوق 
تماما أعمال السيد يرئس المتأخرة . 


(11) أود أن أورد تأكيدا لبون الخاصة من كتاب السيد ! . ١‏ . هاوسيان : 
؛ اسم الشعر وطبيعته » : ١‏ وموجز القول إنى إخال أن إنتاج الشعر ؛ فى 
مرحلته الأرلى . ليس عملية إيبابية بقدر ما هو عملية صلبية ولا إرادية , 
ولو أن كنت ملزما لا بتعريف الشعر وإنما بتسمية رتبة الأشراء الثى يتتمى 
إليها لسميثه إفرازا ٠‏ سواء كان إفرازا طبيعيا كإفراز شجر الشريين لزيت 
التربتتين ؛ أو إفرازا مريضاً كإفراز المحار للؤلؤة . وإلى لإغال أن الى 
الشخصية . وإن كنت لا أستطيع أن اعالجج هله المسألة بلبراعة القى 
تعالجها بها المحارة ى هى من النوع الأخمير ١‏ لأنى فلها كتبث شهرا دون أن 
أكون منوعكا صحيا . وكائث هله التجرية ‏ برهم منعتها مثيرة 
للاضطراب عموما : ومستئنفدة للفوى ؛ . وإل لاستمد رضاء مضاعفا 
من اللمقيقة المائلة فى أن لم أقرأ مقالة السيد هاوسمان إلا بعد أن كتبت 
سطورى هله ببعض الوقث . 

(17) بناقش السيد ريتشاردز هذه المسائل بطريقته الخاصة فى الفصل الثان 
والعشرين من كتابه د أصول النقد الأهى ؛ . وللتدليل مل أن ثمة منايج 
أخرى غير مببجه , انظر مقالة بالغة النشويق عنوانها ‏ الرمزية والنفس 
البدالية » بقلم أ. كييه رج . !. بيديه فى « بجلة الأدب المماصرع 
( إبريل ‏ بونيو 147 ) , والكاتب ان اللذان قاما بعمل مدال فى 
مدفشقر يطبقان نظرياث ليفى بريل ١‏ فعندهما أن المقلية قبل المنطفية 
باقية فى الإنسان المتمدين ولكبا لاتتبدى إلا للشاعر أو من خلاله . 


(14) عن موضوع التعليم ؛ هناك بعض الملاحظات المفيدة فى كتاب لورائس 
« فانتازيا اللاشعور» . 


© وثائقَ من النقد الخرنى الحددبث 


الأدب المقابل وبداية الأدب المقارن 
فى الدراسات العربية الحديثة 


الشيخ نجيب الحداد ومقابلة بين : 
الشعر العربى والشعر الإفرنجى 


زئفق 

د المقارنة » تعنى ٠‏ مقابلة » طرفين أحيدهما بالآخر ؛ ولهذا كان 
استخدام مصطلح الأدب المقارن متأخراً عن استخدام مصطلحات 
تقدية أخترى تعنى الدلالة نفسها ؛ لأن الإجراءات النقدية والبحثية 
التى بمارسها صاحبهاء هى نفسها التى يستخدمها صاحب 
اللاحق , فإذا كان الاستاذ د خليل هنداوى » قد سبق 

الأستاذ د فخرى أبو السعود» فى استخدام مصطلح و الأدب 
المقارن » عنوانا لدراسته عن اشتغال العرب بالادب المقارن » أو ما 
يدعره الفرنجة "6ع مهتعده ممنطهوهانا “ ٠‏ فإن الأستاذ خليل 
هنداوى قد أشار فى صدر عنوانه إلى ما قام به فيلسوف العرب « أبو 
الوليد بن رشد » فى كتابه ‏ نلخيص كتاب أرسطو فى الشعر » من 
إجراءات « المقارئة » . قبل أن يستفر مصطلح ٠‏ الأدب المقارن » . 
وهذا ما حدث مع الشيخ نجيب الحداد قبل أن تنشر ملة 

و الرساثة ؛ هذا المصطلح فى عام ( 1155 ) ١‏ فقد نشر فى أخخريات 
القرن تأ 84 ) مقالاً مجمل هذا العنوان الثير د مقابلة بين 
الشعر العرى والشعر الإفرنجى » , مستخدماً مصطلح ( المقابلة ) 
بمعنى ( المقارئة ) ٠‏ حيث نجد المقابلة تعلق بشعرين يقف أحدهما 
5 مقابل الآخر, لبيان التهايز والتشابه باهيا * والوصول إلى 
خصائص كل منما . ويعنى ذلك أن مصطلح « المقابلة ؛ ؛ وهر 
بتوازى مع و المقارنة » » يعد محاولة تسبق محاولات أصحاب 
مصطام : المقارن . واعتقد أنه لولا استمداد هؤلاء الكتاب 
مصطلحاتهم النقدية من الدراسات الأوروبية الحديثة ؛ ( المعاصرة 
هم ) لكان من الواضح أن يستمر مصطلح المقابلة ٠‏ لياخذ مكان 
مصطلح المقارئة الغرى . فى حين يستخدم ترائنا العرى النقدى 
المقارئة بمعنى الموازئة والمقابلة أيضاً , خاصة فى كتابات 

الثقاد العرب الت عبتم باموازنة بين للشعراء للمفاضلة بينهم0!» . 


تعلين وتقديم : مدحت الجيار 


والدكتور و حسام الحطيب » يؤكد ذلك أيضا ‏ فى مقدمته 
( لوثائق بمجلة الرسالة تلبت ريادة خليل هنداوى )!29 ؛ ١‏ ذلك أن 
موضوع المقارنات والمقابلات لم يكن جديداً بل هو قديم قدم عصر 
النبضة ؛ بدأ مع رفاعة الطهطارى والشدياق ونجيب الحداد وتبلور 
فى مطلع القرن العشرين عل يد روحى الخالدى ٠‏ وسليهان 
البستاى 6( كذلك يؤكد هذا الزعم ‏ أيضاً ‏ أن مصطلح الأدب 
المقارن ‏ فيا ذكر الدكتور حسام الخطيب ‏ د مازال حتى اليوم 
موضع جدال © , 
وفد وجد الدكتور حسام الخطيب ننسه مضطرا للاعتراف بأن ما 
قدمه روحى الخالدى فى كتابه المثبر ه تتربخ علم الأدب عند الإفرئج 
والعرب وليكتور هوكوء هو دراساث تطبيقية فى الأدب العرنى 
المقارن , 
وهذا ‏ بالطبع ‏ يعيد الكرة من جديد ؛ لأن كتاب روحى 
الخالدى نشر فى عام . ومقالات خليل هنداوى نشرتث فل 
عام 147 . ومع ذلك فإنه يضع ما لم يصنفه صاحبه علنا نحت 


اسم الأدب المقارن التطبيقى , ويرفض ما عداه , 


ولهذا تعرض هنا لمقالة مطولة كتبها « الشيخ نجيب الحداد » 
بعنوان و مقابلة بين الشعر العرى والشعر الإفرنجى 6!*) , كتبث فى 
هاياث القرن التاسع عشر . قبل نشر كتاب روحى الخالدى 
بسنوات ٠‏ وبالطبع قبل مقالاث هيداوى وأبى السعود ؛ رههى 
تتوازى مع صنعة الالدى فى كتابه آنف الذكر , فلياذا لا نعد عنوان 
القابلة بين الشعرين العرى والإفرنجى بدابة الآدب العري 
المقارن ؟ ( التطبيقى كها يشير الدكتور الخطيب ) ٠‏ ومن ثم تكون 
كل الدراسات الموازية لمقال نجيب الحداد ؛ من صميم علم الأدب 
المقارن , ويكون فضل السبق و لخليل هنداوى » أنه أول من أعلن 


>" 


وثالق 


المصطلح الغربى للبادة العربية ٠‏ أى إتباع المحاولات العربية ‏ الى 
يمكن أن تنمو نموا ذائيا لعلم عربى فد يسمى علم الآدب المقابل -- 
للمصطلع الحديث وما تبعه من منبج وإجراءات . 
ويصبح الآن عل الدكتور الخطيب أن يعيد النظر فى قبول 

المصطلحع الغري أو نفيه عن دراساتئا العربية ٠‏ حتى نعود لتاصيل 
أصولنا وهى محتفظة بخصرصياتها ؛ إذ فى اعتقادى أنه لولا هذا 
المصطلح لاستمر مصطلح المقابلة . لاسييا أنه يعنى المقارنة » كبا 
يعنى وضع شيئين أحدهما فى مواجهة الآخر . 

ولن يتهمنى الدكتور الخطيب بسبب ذلك ؛ لأن المقال الذى 
نورده س بعد قليل . هو لشيخ شامى مثل روحى الخالدى . وخليل 
هندارى ٠‏ وحسام الخطيب ! ويكون الجهد المبلول ‏ هنا من 
أجل بيان وجود العلم بمبجه وإجراءانه , دون أن يسمى بمصطلم 
محدد , وهذا ما تم فى الدراسات القارئة فى أورويا , وفى فرنسا 
رائدة هذا العلم بخاصة ؛ فقد حشد «ثان تيجم ؛ أسبس هذا 
العلم بعد استقراء مادته الفرنسية عل الأقل . وهذا كانت 
الثلاثينيات هى صنئوات المقارنة لدى الناطقين بالفرنسية والناقلين 
عنها , 
ومقال الشيخ نجيب الحداد يخرج من المشكاة الفرنسية 
نفسها ؛ إذ يدخل إلى حرم العلم قبل أن يولد . بسبب إثقاله 
للفرنسية والعربية ٠‏ والمامه بتهايز كلتيهما ٠‏ وما ييز إحداهما عن 
الأخعرى , و وهذا هو الأدب بالمقارئة » كما أسياه خليل هندارى » 
حين عرفه بأنه ٠‏ يعمل على درس ميزات أدب كل آمة بمقارئتها مع 
ميزات غيرها من الأمم . وهو أدب كبا قلت حديث الخلق , 
شجع عل نشره شيوع رسالة الأدب الإنسان 2770 . وهذا ما حققه 
نجيب الحداد فى مقاله » دون الخوض فى مسألة التأثير والتأثر النى 
تقوم عليها فكرة المقارئة لمعرفة أصول الإبداع بين قوميات القارة 
الأوروبية عل وجه التحديد , 


زفق 

وقد صرح وخليل هنداوى ٠‏ بأن ما فعله دابن رشد» 
بكتاب الشعر لأرسطو بعد من « الأدب بالمقارنة » ؛ ذلك بأن « ابن 
رشد قد استطاع أن يدرس قواعد شعرهم . ويفيد من تلك 
الفواعد , ويعمل عل تطبيقها فى آداب أمئه . وعمله هذا هو ما 
نريد مئه و الادب بالمقارنة » . وهله المقارئة برغم نقصها الفنى 
جاءت مقارنة حسئة فى بابها . مبتدعة وقتها :27 . ونشير هنا إلى أن 
صاحب الاستخدام العري الأول للمقارئة . قد أطلق مصطلحه 
عل صنيع ابن رشد ؛ وبناء عليه , ألا يحى لنا أن نطلقه عل ما 
فعله ونجيب الحداد؛ فى « المقابلة بين الشعر العرى والشعر 
الإنرنجى » وأن نطلقه كذلك على ما فعله و سليهان البستال ٠‏ 
معرب ١‏ إلياذة هوميروس )١‏ ( 18841 ) نظماً ‏ لا شعراً ؟ ‏ ل 
مقدمته المطولة عن ٠‏ هوميروس » وشعره وآداب العرب واليوئان ١‏ 
إذ يفول فى ديباجة الكتاب ٠‏ وانتغلت إلى امقارئة بين الإليائة والشعر 
العربى . . / .. وقابلت بين لغة فريش المضرية ولغة الإلياذة 


5ك" 


البونانية . . وأفردت بابا للملاحم أو منظومات الشعر القصصى مما 
بماثل الإلياذة ؛ فاشرت إلى ضروب فشعر عند الإفرئج . وقابلت 
بين ملاحم الأعاجم والملاحم العربية من الشعر الجاهل وجمهرة 
أشعار العرب » . ثم يقول « وذيلت المقدمة بخائمة فى الشعر 
واللغة , عارضث فيها بين العربية والهونانية ٠‏ وبحثث فى اتساع 
العربية وثروتها ,0" , 

ومن امثير حقا ‏ أن يستخدم سليران البستائى مصطلحات 
المقارنة » و ٠‏ المقابلة » و ١‏ المعارضة » بمعنى واحد , ليشعرنا بان 
المقارئة تظهر بالمقابلة والمعارضة بين الأدبين المختلفين . 

وهذا يؤكد أن د نجيب الحداد؛ كان يستخدم المقابلة مثلما 
كان يستخدمها معاصروه , بمعني المقارئة والمعارضة . ويؤكد ذلك 
أن مادة لسان العرب0 ( قبل قَرَنْ ) تستخدمان بدلالة 
واحدة ٠‏ تعنى مطلع الثىه . واسم الفاعل من قبل ( قابل - 
قابلة ) تفشى سر هله المادة . بمنى الوقوف أمام الشىه » 
واستقباله ؛ ومن ثم يأ المصدر (مقابلة ) إنماما هله الدائرة 
الدلالية . وكذلك الأمر فى مادة ( فرن ) وتقلباتها . حيث تدل عل 
اقتران الشىء بالآخر , واتصاهما من ناحية أخرى . كما تدل عل 
المصاحبة والضدية فى ( قرين ) ٠‏ بل إل ( قبل ) و ( قرن ) تدلان فى 
لسان العرب على أول نبت الأرض ٠‏ وعل ما ييطل من أول المطر , 


ومن ثم كانت عودة هؤلاء الرواد إلى معاجم اللغة واردة » 
وكانت إفادتهم منها واضحة فى الاستخدام المتوازى الملدة قبل 
( مقابلة ) وقرن ( مقارئة ) بخاصة ٠‏ وإضافة مادة ( عارض ) 
( معارضة ) بعامة . مثلم استخدمها و سليهان البستانى » فى مقدمته 
آنفة الذكر » وكا يستخدمها و نجيب الحداد » فى مقالته المطولة , 
فالبستانى ( يقارن ) بين الإلياذة والشمر العربى ١‏ و ( يقابل ) بين 
لغة فريش ولغة الإليافة ٠‏ و ( يقابل ) بين ملاحيم الأعاجم والملاحم 
العربية ٠‏ و ( يعارض ) بين لغة فعرب ولغة اليوئان . وهى 
نوازياث لغوبة واضحة . لا تحتاج إلى اجتهاد فى التأوبل ؛ وهى 
تفصح عن قصد أحد معاصرى البستش , وهر نجيب الحداد ٠‏ فى 
استخدام مصطلح ( مقابلة ) , واعيا وقاصدا . بمعنى ( مقارئة ) ؛ 
وهو الصنيع نفسه اللى صنعه البستقق معاصره » وما صنعه قبل 
ذلك بعدة فرون ابن رشد مع أرسطو فى فن الشعر ؛ إذ ليس من 
المصادفة أن يكون الشعر وحده هو موضوع هله الاجتهادات 
المقارنة , المقابلة ! إذ نلمح تيار مستمرا من شروح أرسطو إلى 
مقالات ودراسات هؤلاء الرواد » حول ن العربية الأرل . 

وهذا كان خليل هنداوى حريصاً حين كتب بعد عنرا ٠.‏ 
( اشتغال العرب بالادب المقارن ) عنرائه الفرعى المسبوق بحرف 
( أو) لوبي التوازى المستمر بين ما فعله العرب القدماء وما يفعله 
المحدثون ١‏ ولهذا جاء بالاصطلاح الفرنسى انا '" 
”#قتةمضات دون ترجمة مائية للمسطلح . عل نحو يشير إلى 
إحساس « هنداوى ‏ بأزمة تجاه العربى والغرى . ليسقن هدقه ٠»‏ 
وليفتح ١‏ لنا زاوية جديدة فى عهارة الأدب . ونكمل الخطوة الأولى 


الى خطاها الأوائل ول يكملوها 2١76‏ , أى دون أن يسموها الأدب 
المقارن , 

وفى باية هذ الوحدة . تلمع إلى أن تاريخ كتابة مقالة 
نجيب الحداد يسبق عام (184414) بعدة سنوات . وقد كتبها 
الحداد فى ذروة شبابه ؛ فقد ماث عن عمر بناهز الحادية والثلائين 
عام , بعد أن ترجم مجموعة من للؤلفات الفرنسية فى الرواية 
والمسرح , وبعد أن كتب مجموعة كيرة من المقالات فى أخرياتث 
حياته . كان منبا هذا المقال . 


فل 


كلف الشيخ نجيب الحداد من قبل أحد أصدقائه أن يكتب 
مقالة عن المقابلة ( المفارئة ) بين الشعرين العري والغرى . ولذلك 
بدأ مقالته بتعريف الشعر تعريفا مسهبا يشمل كل جوائبه ؛ الخاصة 
بنقل ا مس والفكر والحقائق إلى خيال قادر عل خلق حقيقة مجمازية 
تستجل حكمة الشاعر ومشاعره وتقلباته ؛ وقدراته عل النظم 
والتوقيع , 

ولقد وضح تأثبر الشعر العرى والإفرنجى فى تعريف الشيخ 
نجيب الحداد ؛ فقد جمع كل ما قاله النقليديون والرومانسيون فى أن 
واحد. مضيفا إليه معرفته الواسعة بتاريخ الآدب الفرننى 
( واللاتين واليونان مترجما إلى الفرنسية ) . وهو ما جعله يقر بأن 
الشعر أصيل فى كل لغات البشر ء وفى كل المجتمعات ؛ ولدى كل 
الجماعات , 

ولكنه قبل أن يدخخل إلى مسألة إجراء المقابلة ؛ يضع شروطا 
لإجرائها , تكشف عن اسنيعابه لعلم الأدب المقارن قبل متعطف 
القرن العشرين . وقد نتج هذا الاسنيعاب من اطلاع الحداد عل 
الأدب الفرئسى وتاريمه وعلومه ؛ إذ نجد الشروط التى حدها لا 
تنتلف عب حدده ٠‏ لان نيجم , مثلا فيا بعد فى كتابه الشهير 
عن الادب المقارن . فموضرع المفال هو بيان الفرق بين شعرنا 
والشعر الغري فى المعانى والأشكال ؛ وى أذواق الناظمين وطرائق 
البيان وقواعد النظم . 

لهذا يلهب نجيب الحداد إلى أن شرط إجراء المقابلة 
( المقارنة ) أن يكون القائم بها عل علم بلغة كل شاعر فى أصوها 
المختلفة ؛ وبمنزلته فى سياق أدبه الاصل . وأن يكون ملم بجميع 
اللاث النى يكتب عها ؛ وذلك لعلمه أن ثقل الشعر إلى لغة أخرى 
بفسده » رأن نقله إلى النثر يفقده كذلك خاصيته الشعرية . ويكون 
المقارن هنا صحية منبجه ؛ إذا لم يقر كل لغة عل أسالييها وطرقها 
ومعجمها ٠‏ خصرصاً إذا كان النقل من لغة أوروبية إلى لغة من 
أسرة شرقية سامية على سبيل المثال . 

ويذلك يحافظ نجيب الحداد على شروط قيام علم الأدب 


المفارن ؛ فهر يقر بالنسبة للشعر بضرورة الإلمام باللغتين ٠‏ 
ويتاريخهما . ومعجمهها . ويستدكر ثقل الشعر من لغة إلى أخرى ٠‏ 


أو من شعر إلى نثر. وهذا ما دعاه إلى اخثيار اللغة الفرنسية » 
بوصفها لغة مغايرة للعربية » وإلى أن يقارن بين المعانى وحدها ؛ 
لأنه يرجع إلى الشعر الفرنسى أن الأوروي فى صورته المترجمة . ولكنه 
م يتعرض لمسألة التأثير والثأئر ؛ وهى موضوع رئيسى فى علم الأدب 
المقارن , على نحو ما حددها فان تيجم ( المرسل , الأخد , الناقل 
أو الوسيط ) بين الاديين . «وأول شىء ينبغى أن يتسلح به هو 
الإلام بعدة لغات .. أن يكون تادر على أن يقرأ بسهولة 
نصوص / الآداب التى يريد أن يعرف صلات بعضها يعض » ١‏ 
وهو ما حدده نجيب الحداد مئل بداية المقال ٠‏ فى الفرنسية التى 
بجيدها وفى العربية التى يريد أن يخنيها بلفت نظرها إلى الشعر 
الإفرنجى ؛ لان قدراث المقارن محديدة ٠‏ إذ ولا يستطيع إنسان 
بمفرده أن يدعى القدرة عل / ارتياد مناطق هذا الميدان الواسع 
كافة , لذلك لابد من أن يلثزم المرء حدوداً معيئة ؛ وأن يفرض عل 
نفسه اختصاصا معينا » . وهذا ما التزم به نجيب الحداد مئل 
البداية » وذلك فى قوله : 

وإذ ينبي للكاتب أن يعلم لغة كل شاعر من هؤلاء 
الشعراء . ويعرف منزلته الشعربة فى أهل لسائه ٠‏ ويكون فادرا عل 
الحكم فى شعرهم . وبيان الفرق ينه وبين الشعر عندثا ٠‏ مما 
يستلزم علما كبيراً , وخبرة واسعة بجميع هله اللغاث . ولكتق 
لست فى شىء من ذلك , ولا أنا فى هذا البحث من حيث الفصاحة 
اللفظية والثراكيب اللغوبة ٠‏ بل أنا أتعرضص للكلام فيه من حيث 
المعلى الشعرية التى وقفت عليها , منقولة إلى اللغة الفرنسية عن 
ججيع هذه اللغاث , وأقابل بينها وين الشعر العرى من هذا 
الجائب المعنوى فقط , أى من حيث إبراز المعالى العقلية التى تدل 
عل مقدرة الشاعر ومنزلته من النبل والحكمة . مع بيان شىء من" 
قواعد الشعر فى لغة الفرنسيس التى عنبا أثقل .. ٠‏ وما أنكر أن 
نقل الشعر إلى النارء وتصوير المعانى الشعرية فى قوالب نثرية » 
ولاسيه| إذا كانت تلك القوالب من غير اللغة النى وضعت فيها , مما 
يحط من قدر النظم , وينزل به عن رتبة البلاغة التى ناز بها فى 
لسانه الأصيل 296 , 

وهنا بشير نجيب الحداد إلى الخخلاثف الكبير بين العربية 
واللغات الشرقية والسامية ( وهى جد عمتلفة ) ٠‏ واللائينية ( وما 
تفرع عها من لغات ) : 


د إذ لخاعهم أضيق من لختنا كثيراً ٠‏ وقلما تختلف أنواع التعبير 
عندهم بالنسبة إلى اختلافها واستفاضتها عندنا » بحيث إنهم لا 
يجدون لإبراز المعنى صيغة أو صيفتين إلا وجدنا له نحن عشر صيغ 
أو أكثر. نتضئن بها فى إبرازه . ونخلف درجة الشاعرية عندنا 
باخئلاف الإجادة والتفصير فيها ؛ وهى المزية التى امتازت جا 
لغتنا العربية عن غيرها من سائر اللغات )29 , 

وهى عبارة تكشف عن تلك الخبرة اللغوية القى اشترطها 
و لان تيجم » فى المقارن ؛ وهى الخبرة التى اكتسبها نجيب المتداد 
من الترجمة من الفرنسية إلى العربية . فى مختلف الأنواع الآدبية . 


ينف 


وثاتق 


وكان لابد أن تجرى المقارئة على محاور متعددة » منها تاريخ 
الفن فى كل لغة على حدة ؛ ومنبا القارئة التفصيلية بين اللفظى 
والمعنوى فى الشعر فى اللغتين . ويشتمل الشعر هنا على القصيدة . 
والمسرحية » والخرافة . 

واستهدف الشيخ تجيب الحداد من هله المقارئة أن يصل إلى 
إعلاء شأن الشعر العربى عل غبره , وإلى تأكيد عصوصية العربية 
وميزها فى هذا الشأن ؛ فقد وصل من تحليله إلى أنهم ( الإفرنج ) 
٠‏ قوم امتازوا عنا بشىء , وامتزنا علهم بأشياء . وأننا فد جمعنا من 
شعرهم أحسئه . ولم يممعوا من شعرنا كذلك . وهى ولا شك مزية 
اللغة العربية التى اختصت بما لم تختص به لغة سواها . من غزارة 


)١(‏ انظر على صبيل الخال ؛ 
الموازنة بين الطائيين . للأمدى . 
الوساطة بين الحثبى وخصومه . للقاقى اللبرجان . وغيرها . 
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الف 


0 


مقاب 

( بين الشمر المرى والشس الآزيىي) ١‏ 
1 «الشيخ تحب الجداد 0© 

الشعر هو القن الذى يتقل الفكر من عالم الحس إلى عالم الخيال 
والكلام الذى يصوّرأرق شعائرالقاوب على أبدع مثال . والحقيقة 
الى تلبس أحينًا أثواب الجاز . والممنى الكبير الذىتيرزه الآفكار 
فى أحسن قوالب الإيجحاز. وأخق وجدانات النفس تتمثل للرء 
فبحسها سبلة وهى منتهئ الابداع والإعجاز . بل هو الآنة الى 
تخرج من قلب الشكلان . والنغِمة الى يترئح لترديدها الطروب 
التشوان والشكوى الى مخفف لوعة الشاى ويأتن ا امحبه 


)0 «الشيخ جيب الحداد. 
كاتب من أحسن كتاب هذا العصر وشاعر من أرق شع ر أنه ومع جم 
من أقدر المرجمين على الترحة السيلة القصحة السائنة و لقد مى علي و فاته 
بتع سنين ولم أر بين السوريين ولا المصربين من سلك ملح فى ترججة 
الروايات الإفر نجحة ولو لم يكن له من الآثار إلا رواية (غصن لان ) 
ورواية (الفر سان اثلا ة) ' لكتاه 
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الولمان برهو الشكتجها لكي فيرزها"عايليق بهامحنحاسن. 


اللفظ . ويوازن.ينن أجراما موز تحب ورودها على الآذن. 


وتقرب منالها من الحفظ واجمال تراءالمين قتحب أن تحفظ ذكراآم: - 


قتبقية صؤرةآمائلة يراه نأ من لم يكن قد رآه :ومن فظر ف تاريخ 
الشعوب وشيرة الآمم”' ال يمد شعيا ولا أمة بلنت غاية من امدنية 
أ ثرت درجات فى المسجية . إلاكان لشمرمب نيب وانظمٍ 
بين أفرادها سجية . يدل" ذلك عل أن الاننان شاعر يا هو ناطق 
بالطبع وأن الطبيعة تمتمنى النوازن والاتظام فى عتاصرها وسائر 
كتنانما وأ تاها وماأحبٌ الشحرور إِخى والقمرى ينوحالارلها 
من أتظام تتاريدهها طرب ومن وزن الخاتهنا سرور هو مسيرة 
الععر قالنفس وطيب أوزانه عل الآذن وخفة دعل الما أ 
وماالنتاه الولا توأزن ترانه وتعابه إيماعه إلا صوت دعل لامنتى. 

له ولا تأثير فيه 

ولقد أولعت بهذا الفن منذ الصبا وصرفت له م نأوقات الفراخ 
برهة طويلة قرأت فا دواوين العرب ونظم الجيدين من شعراتهم. 


ثم قرأت فثيرا من شعر الفرنسيس وشعر غيرثم منقولا إل للتهم: , 


كشمر اليونانوالرومان والانكليزوالالمان والطليان وكلهم من 
شعراء الديا المعدودين الذين لم تترجم أقز الحم إلى اللغة الفرنسوية 


وص 


الما 


لاج[ سس 


إلالشبرتما وإبداع ناظمها مثلهو مير, وس وفرجيل وتاسوداتى 


ش وشكسير وشيلر وأمثالهم 3 أمةالشعر الافريجى الذين تضربهم 


الامثال ويستعهد بأقوالهم كل مقال . وقد سألى من لاتسعنى 
عنالنته أن أستعين بمات و صلتاليه منقراءةالشعرينالعربى والافريجى 
على و ضع مقالة أبين فها المقابلة بينهما وأتكلمعن الفرق يينتا وبين 
أهلالغرب فمعانى الشعر و نواع إيراده وأذواق ناظميه وطرائق 
البان فى مآخذه وإبراز المقاصد منه إلى مايتصل يذلك من قواعد 
تتله الأفظة والمعنوية عند كل م نالفر يكين . وهو الاتفعلت 
عير ونة37 بعيدة تقف دون غابتها سوايق الاقلام ور 


دون إدراكيا بمائرالاتهام . إذ يننىلاكاتب أنيعل لغة كلشاعر 


منهزلاء الشعراء ويعرف منزالهالشعرية فأهل لانه ويكوذقادراً 
على الحم وشعرم وان الفرق بنه وبين الشعر عندنا ما يستلزم 
علا كيرا وخبرة واسعة يجحميع هذه اللغات 

ولكتنى لست ف ثىء من ذلك ولا آنا فى هذا البحث من 
حيت الفصاحة اللفظة والثرا كيب اللغوية بلأنا أتعرض للكلامقيه 
من حيت المعاتى الشعرية التى وق علييا متقولة إلى اللنة الفرنية 


عن «مصيع هده اللعة وأقائل ينبا وييت الشعر العرى من هذآأ 


رو) النية : الوجه الذى ينويه الماقر ' 
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الجانب المعنوى ققط أى من حيث إبراز المماى المقلةالتى تدل على 
مقدرة الشاعر ومنزلته من النبل والحكة مع بان ثىء من قواعد 
الشعر فولغة الفرنيس الى عنما أن لكذا رأبته منشمرابميع مثا 
فها يهام معائيه . وما أنكر أن تمل الشعر الىاللثر وتصوير المعانى 
الشعرية فى قوالب نثرية ولاسبا إذا كانت تلك القوالب من غير 
اللغة الوووضعت فيا مابحط قدر النظم وينْزلُ به عزرتبة البلاغة 
التى كان بمتاز ا فلسأنه الآصيل ولك الشمر الافرنجى قد يكون 
واحدا تقريآً من هذا القيل إذ أكثر اصطلاحاتهم الكلامية 
وضروب تعابيرتم اللفظة قذا تنفارت فى درجات البيان ووجره 
الإييضاح والتعبير لآنما كلها ترجعالى أصل واحد وهو اللنةاللاتينية 
الى هى أم لغاتهم جميعا وعنها يشتق أكثر ألفاظهم ومسمياتهم 
وطرق الإتعاء عندهم يحيث أنك لو نقلت كتاباً من الطليانية مثلا 
إلى الف رنساوية لم تكد تحتاج ف نقله إلى الزيادة على ترجمة الالفاظ 
بأعيانها ومواضعها دون تغبير يذكر فى أسلوب العبارة أو تنيق 
مفرداتها عل الوجه التحوى إذ النحو كذ اللنتين متقارب لايكاد 
ينباين إلا فى النادر وضروب البلاغة الإإشاية متشابهة لا يكاد 
مختلف فبا الذوق عنالذوق إلا اختلاظا يسيرآ مواضع لانذكر 
ومخلاف ذلك اللغة المرية وغيرها من اللغات الشرقة فإن التقل 
رو - عارات) 


وثائق 


لفن 
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عنها مثل النقل إلها يتارم تبديل العبارة كلها يجميع وضعها هربا 
و هدم كثير من ألفاظها أوتأخيره وربما أذىالامى بالتاقل إلى تير 
الأصل يحملته إلممعى يقاريه لعدم اتفاق المعانى بين اللغتين وتباين 
أذواق أهلهما فهوجوه التعبير وأساللِبالجاز وطرقالاستعارةما 
يرجع إلى مألو ف كل منالفريقين فال الحضارة وهيثة الاجتماع 
ولدلك كان أكثر الاثمار الآفرنيجحة المنقولة إلى اللغة الفرناوية 
لايفقد من جمال معانه الشعرية شيئاً سوى ماكان عليه من طلاوة 
-" وروتق القالب الشعرى وكأن من وقف عل تلك الاشعار 
«نقولة إلى هذه اللغة كأنه وقف علبا فى لغتها من حيث دقة المعأنى 
واتكارها ودرجة ناظمها فى مقام الشاعرية وذلك لما قدمناه من 
اتفاق أ كثر هذه الاغات فى أصولما وقرب المخاءبة ينها فى يان 
المواطف والوجدانات ولاسيا وأ نأصعانبها ونظمهم إمايعؤلون 
عل دقة المماتى وحّائق الافكار أ كثر ما يتمدون على رشاته 
اللفظ ورّخرف الأآساليب إذ لفاتهم أنيق من لننا كثيراً وقلأ 
تختلف أنواع التعبير عندم بالفسبة إلى اختلافها واستغاضتها عندنا 
بحيث أنهم لايحدون لإبراز المعنى صيغة أو صيغْتهز إلا وجدنا له 
نحن عشرصيغ أوأ كثر تتففن بهافى إبرازه وتختلف درجة الشاعرية 
عند باختلاف الإجادة والتقصير فها وهى المزية الى امتازت با 


ومو 
لغتنا العربية عن غيرها من سائر اللغات 

ولا بأس قبل الدخول فى هذه المقابلة ااتفصيلة بين أشعارنا 
وأشعارم أنأورد للطالم نبدة إجمالة عن أص لالشعر عندنا وعندمم 
ودرجات ارتقاته فى سل الكال من حيث تشأنه إلى هذا العهد وما 
تقلب عليه من أحوال المعانى وش وتها بتقلب الآيام على أصحابه من 
الشعوب إذهومرآ تالاخلاق وتاريخ ماكانت عليه الآمم فى مراق 
تقدّمها وحضارتها إلى الآن . وأبدا من ذلك بما يقوله الإفربمعن 
أصل الشعر عندهم وكيفية يدرجه ووصوله إلهم على لل أول 
حلقاتها بده الشعر فى العالم منذ عهد 7 باثنا الاولين وآخرها ماصار 
إليه على عهد شعرائهم فى هذا العصر تقلا عن فكتورهيكو أ كبر 
شعراء الفرنسيس وأشبهرم فى هذا الفن قال : 

إن المبثة الاجتماعية التى تعمرٌ الارض اليوم لم تنكن هى نقسها 
التى كانت تعمرها من قبل بل إن الجتمع الإناق قد نشأ ودرج 
وب يا يتشأ الواحد من أفراده فكان صيآً مم صار رجلا ثم نحن 
الآن نشبد شيخوخته الكيرى . ولقدكان قبل الآوان الذئوسميه 
المعاصرون عهد الخرافات أوانأقدم منه يميه اللف المهدالعتيق 
وأولبه أن يسمىعهدالاولين ويه تحصلعندنا ثلاتتعهرد للجتمع 
البشرى من يرم نكأته إلى هذا العصر . ولما كا نكل مجتمعله شعر 
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لوت 
بخصوصه عتاز يه عن سواه قَب رآ ينا أن تبين هنا ما كان من المزية 
الشعرية لكل عهد من هذه العهود الثلاثة الى هى أطوار الحباة 
الاججماعية مزيدء نشوئها وهىعهد الاولين وعهدالخرافات والعهد 
الحاضر وهو يشمل ماكان من الاعصر الوسطى إلى الآن 
فلقد خلق الإنسان جديدآ فى العهد الآول وخلق الشعر معه 
بالطبع إذهو مقطو ظل فكانتأشعاره الاناشيد والآغا ىالروحة 
طبعَا لما كان يرى حوله من يخائب الله وآياته ثم هو قدكان قريب 
المهد بصنعاقهله فكان شعره الصلاةو الابتبال وكان لمُود النظ عنده 
ثلاثةأوثار لايرنَ عليه سواها وهىالخالق والخليقة والنفس . مإن 
الار ض كانت قفرآ خالياً يتقسم سكانما إللأسر لا إلرقبائل ويسمى 
حكامها آباة لاملوا وكان العيش فها علودعة وسعة ليس قيه اجتياز 
أرض عخصوصة ولا شريعة ولائزاع بل هو عيشة رعاة ول هى 
مهد كل حضارة ومدتية وللكتهالمتنكن فى شى منهما على الإطلاق 
وكان قكرالمرء فها كحانه أشبه بسحابة ساريةتتغير أشكالحا وتختلف 
مجاريها باختلاق ماب علييا من الرياح وهذا هو الإنسان الآول 
بل الشاعر الأول ويدعى عهده عهد الخليقة أو عهد الأولين 
ثم تدج العالم فى مراق رةه الكالية فاتسع قطاق الممران 
وامتدت حدود الاجتماع فصارت الآسرة قله والقيلة أمة وشعيا 


ع1 
والتفٌ كل هذا امجموع علىقطب واحد جمله مكزعراتة قشأت 
من ذلك الآمارات والدول وقام الجتمع المدقمقام القبائل الراحلة 
واخمطّ المصرالواسع مكان الللة الصنيرة ويد القصر الرفيعمكان 
الخيمة المضروبة وبى اليكل العظي فى موضع خيمة الاجتماع وبق 
أولتك الرؤوس دعاة ولكنهم صاروا رعاة شعوب بدل القطعان 
واستيدلوا عصا الزاعى بالصولجان . ثم ضاقت الارض يسكانما 
وشعوببها فصدم بعضهم يعضاً فكانت من.ذلك الحروب والغارات 
وكان الشعر مرآة لكل تلك الاتتور تتمكلنعنه وتلوحصورهافيه 
فاتتقل بها منحة با نالا ففكار إلىحت وصف اللحوادث وقتصويرها 
فاتتظم فسلكه تاريخ العصور والشعوب والدوله وتدوين المواقم 
والحروب والحكايات وخ رجيب كل ذلك هومير ومن الشاعراليوناق 
المشهور وفى قصائده وحدها ضور تلك الاعص ركفا وبان وقائعها 
وحوادئها ووصف مشاهيرها وأبطالها والحتها طبقاً لما كان عليه 
الشعر فى ذلك الحين من المع بين الدين والدنا وحقيقة التاريخ 
وأوهام الخراقات 
ثم دخل العالم بعد ذلك فى حال جديدة هى النصرانة الى 
درجت من مهد الشرق فكان الغرب مجتمع أنوارها وهدمت مباى 
تلك الخرافات القدبمة ووضعت آماس المدنية الصحبحة عل ثارها 


ركنا 
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وأعلدت الإنسان أن له حياتين حيأة فانية وحيأه خالدة وأنه مثل 
حانه مؤلف من عنصرين حيوان ونطق ونفس وجسد وقصلت 
بين الم والأجسام فصلا بعيداً ووضعت بين الخالق والخلوق 
رقا شاسماً نارئق بها عقل الإنسان من حال إلى حال وتحولت 
أخلاته الى هى تلو عقائده من صينة إلرصيغة أخرى واتقل الشعر 
عنده من دائرة الوهم إلى حد الحقيقة ومن الخال الخُراقَ الكاذب 

إلى المنى الحسى الصحيح حى بلغ ما هو عليه فى هذا العصر ام 
أما الشمر العربى قلم يكن فى ثىء من تاريخالشعر الآفرنجى فى 
تياعد أطواره وشدّة التباين فى تنقله من حال إلى حال على مايبته 
الكاتب الفرنسوى فماتقلناه مزكلامه وإماهو شعر منفرد فىنقسه 
نكأ فى بلاد العرب بخصوصها وأجراء اقه على ألسنة العرب وحدهم 
دون غيرمم ل يأخذوه عن أحد متللا ا أخذ الافريج شعرهم 
عن اليونان والرومان ومن قبلهما ولم يأخذ أحد عنهمم أخذ عن 
غيدمم بل بق منحصراً فهم تتاولوه ا عن الطبيعة فى بداوتهم ول 
يورئوه أحدآ من غير قباثلهم والناطقين بلسانهم وجل ما كان من 
تقلب أطواره عندثم أنه لما اتتقل إلى الحضر أولما اتتقلت بداوة 
العرب إلى الحضارة المدنية لإيط رأ عليه سوى تغيير بزته تيح بعض 
ألفاظه وتخيرالسهل انوس منها وإطراحالكلم الوحثى الذىتأباه 


9. 


ون 

رةةالحضارةوآداباجتماعها و أماماسوى ذلك من نسق نظمه ودياجة 
معانيهوطرائقإتداته و ببأنالمقاصد منه قإنه لم يكد بتخير فيشىء منها 
إلا مادعت إليه الات الحضارة فى بعض مصطلحاتها ومستحداث 
عاداتها يل ثم لايزالون عل المجرى العربى القدجم فى وصف الديار 
والبكاء على الآطلال والتشيب بانحبوب وتقديم الغزل والنيب 
بي نأيدى ما يقصدونه من الأاغراض ونظم الحم والآمثال فأثناء 
يضم منصنوف الكلام و ماخر جواعنذلك إلى ما أحدئته 
عندهمالحالة الحضريةمن وصف الرياض والقصور وجالسالشراب 
وأمتالهاما لم يكن معروتا فى الجاهلية أوكان عخصوصا بالمترفين منهم 
من اتفقت لحم مثل تلك الحالات . وبالجلة فهمقوم جرىالشعرعل 
ألتهمكاملا فا نزويه عنهم إلا إذا كان قبل ذلك ثى* لم يبلغنا 
مما ليتقلهلنا التاريخ ولعل أول مانطقوا به منه هذا التوعالمعروف 
بالرجز وهومنزلة بينالشعر والثر يلتزمون فكل ببت منه قافيتين 
قط علنحو مائراه الشعر الافرنيحى ليومنا هذا م تطرقوا منه إلى 
سائر الآوزان يلتزمون قبا القَافية الواحدة فى جميع أباتها . وكان 
معرم ف,أولأمره مقصوراً على حوادث]نفسهم والإبانة عما يكنة 
الشاعر من شكوى أو وجدان أو حكاية واقعة غرامية أو حاسية 
بيرزون المعاتى الشعرية فى ذلك كله يا تصور لم تفرسهم بجرّدة 


الف 


كن 

عنالاختلاق ودعوى غير الحقيقة وحكارةحوادث وعية مادرج 
عله الموادون بعد ذلك وإذا خرجوا إلى المدح لم بمدحوا الرجلإلا 
بما فيه ول يذكروا منحستاته إلا ماصدر عنه فملا كا أنهمإذا روا 
مفقودا إيرئوه إلا بماتتفجع به قلويهم من الحزن عليه وييانأخلاته 
وصفاته ما نرى ذلكق قصائدمم الجاهلة والخضرمة كقصائد زعير 
فيعرم بنستان وقصيدة كعب ف مدح الرسول واستعطافه وأمثال 
ذلك فإنك لاتجد هناك اختلان فى المدح ولاتطرظ فوالإطراه ولا 
إفراطاً فى الثناء إلا ماجرى على طريق الاعتدال ولم يمخرج عنحد 
المقبول الائغ فى الآفهام على غير ماصار إليه المدح بعد ذلك من 
الغلو” الزاتتد وكثرة التشعب فى إبرازالمعانى الخيالية والصورالوعمية 
والخروج نارة إل الحال حيث يحعل المادح ممدوحه سا م على الدهر 
ويضع ف بده أزمة الآقدار ويقرب عليه تناول التجوم لو أرادها 
وبوصل حدحككه إلى الشمس والبدر توسعاً ف المعاقوتفتتآفإيرادها 
وتصويرهاكأنهم لىااتتقلوا منحالة البداوة الجاهلية التىهى اليساطة 
والفطرة إلى حالة الحضارة الى هى سل الارتقاء ومدرجة الأئى فى 
سعةالعيش وترف النعمة ورأوا غير ما كانوا يألقونه من أجة الك 
وزينة الحضارة اتتقلت معانهم الشعرية أيضاً على هذا التق تدرجا 
معهم وماق المدنيةوجعل الشاعريزخرف معان شعره كا يزخرف 


منزله ويتفتنق إبراز مقاصده ؟ يتفتن فى طعامه والاسه ويداق 
ها فى سل الخبال الذى هو تلو الحقيعَة ما ارتق فى لم الحضارة الى 
هىرديف البداوة والفطرة إلى أن بلغ الشعر عندنا مبلنه الممروف 
لهذ االمهد إيتحولعن حقيقة آسله ون قنظمه إلاهذا انحو لالنسي” 

أما الفرق الفاصل بين الشعر عندنا وعندمم فصل نوعين لفظى 
وممنوى أما اللفظلى فهو ماتعاق بالوزن والقاقية فإنْ وزن الشعر 
عندم يتألف من الأمجية اللفظية وهى كل نبرة صوتية تعتمد على 
حرف من حروف المد سواء كان ذلك الحرف وحده أو مقترنا 
حرف يح ويسمون هذه الأجية فاصطلاحهم الشمرى مأقدامَاء 
وبا تتقسم أبحر الشمر عندهم على حسب أعدادها فى البيت فيكون 
أطوهامارك يمن اتتىعشر مجاءتوهو مايسمونه الوزن الاسكتدرى 
نسبة إلى الإسكندر وأقصرها من مجاء واحد ققط بحيث يسو 
للشاعر عندمم أن ينظ القطمة يكون أل أياتها اتى عشر مجاه لم 
ينل فها بالتدر إلى أن يحتمها هجا واحد عل مايثبه بعض 
اتواشيح الغناتية عندنا تقريا . ولكن أ كثر الاوزان شيوعا بينهم 
هو الوزن الإسكتدرى ومنهأكثر قصائدم ورواياتهم ولكن 
يشترط ف البيت الذى يكون من هذا الوزن أن يتهى كل شطرمنه 
عندالحجاء الساد سبحيت لا تتقطعالكلمة فبوسطه إل شطرين بخلاف 


وثائق 


ون" 


- ١9غ‎ 


دمر المرنى اذى يجوز وص] الشطرين منه بكلمة واحدة وهر 


لمرو ف عدا بالمدور . والكنهم يخالفون المرب فهذا القيد باهم . 


يلون ين بيت الأول والنائى فى اممنى والانظ جميما ين يجماوا 
لماعل تاف البيت ويضعوامفموله فى أول اليت الالى بحيث يضطر 
ارين 4 أن لايقف عند القافية بل يصلها :ما يسدها فى الإلقاء 
وهوافذهب الذىأنتأء تيكتورهيجو أخيراوعليه | كثرشعراتهم 
اليوم وعخلاق ذلك العرب قنَ هذا يمد عندهم من العيوب ولا 
يعون بوقوع شىعنه فى أشعارمم ولووقع ف كلامآ خل شعراتهم 
كاتابنة الذيانى حيث يقوكه :.  .‏ 9 

و" وردوا الجمار على كم وم أصماب يوم عكاظ إنى 

شبدت لم مواقف صادقات شبدن لم يصدق الود منى 

ولاق أن إقامة الوزن فى الشمر الآفرئجى عل عدد الأمجة 
مايهل نظمه كثيرا و ببح الشاعرأنيقدم ويؤخر ق]لفاظ البيت 
ماشاء ويضع فق أثتائه اللفظة النى ير يدها ولايختل معه الوزن عكس 
الشعرالعر ىالذى يعتمد وزنه عل التفاعيلم نالآ سباب والآوتادقإن 
تقديم الحرف الواحد أو تاخيره فيه قد يؤدى إلى اختلال الوزن 
يحمله أويتقل البيت ميحر إلىبحر آخ ركاهومعروق عند أرباب 
هذا لفن . وما تخائف الافرئج فيه عغالقة لفظية أ القاية قإنها 


لوعو 
عندم لا تلزم الشاعر فى 1 كثر من ببتين وإداك كان شعرمم أشيه 
بالاراجيز عندنا على ما قدمناه قريا ولكن لحم فيا قيدآ آخر 
لا وجود له عندنا وهو أنهم يقسمون الفواق إلى مؤتة ومذكرة 
ويتتعنون أن نكو نكل قواف القصيدة عؤتة فذكرة على التوال 
بحيث لا يتوال يتان على قافة مذكرة أو مؤتة ويريدون بالقافية 
المؤتتة ماكانت عتومة بحرف علة وبالمذكرة ماكانت عتوم ةحرف 
يح فهم أبدآ يعاقبون بين هذه القوافى إلى ختام القصيدة 
وإنما جعلوا أيات شعرم على قواق متعددة لآن لغتهم ضيقة 
قل الآلفاظ لاتنسم لالترام قافية واحدة ف القصيدة الطويلة على 
خلا الشعر العرنىالذىله مناقساعلغه واتفاضة ألفاظها أ كبر 
تصير وأوف مدد عل ىتعدد قوافيهوالتزامالحرق الواحد فيا ومن 
الغريب أنهم مع توسمهم فى القافية بكثرة تبيرها وعدم التزامها 
وجوازتكرارها نمدم[ كثرالتلى شكوى منصعو بباوظة الظفضر 
لحك المنين منبا حتى أن فولتير تقسه وهو من أكير شعراتهم كان 
ينظلم مها ويمما التير الثقيل والظا(الشديد وأنشاعرم بوالو للا 
امتدسمولييرالشاعر الرواق الشهير قال له ه علنى ياموليير أين تجد 
القافة » وما كر أن شعراء العرب ,فتخرون بالقافة فى شعرمم 
ويتباهون بالوقوع على لحك منبا ويمدحون شاعرمم بأن القراق 


لمانا 


لامعو 1 
تتقاد له وأنه يضعها فى أماكتها ولكن ثشتان بين من يفخر يالقافة 
وهو تزمها كل أيات قصيدته وبين من يفخر بها ويندها نيرا 
تقلا وهو لايلتزمها إلا فىكل بيتين من أيياته 

لم إنعندم خلا ذلك نوعا منالشعر موه ٠‏ الشعر الايض 
وهو الذى لايلتزمون فيه قافية بليرسلوته إرسالا ولايتقيدونفيه 
يذير الوزن وأكثر شيوع هذا النوع عند الانكايز وعليه أغلب 
منظوماتشاعرم شكسبير أخذاً ع نالشغ رالقدم . ومناصطلاحهم 
فالنظم أنهم يخالفون بين أبيات القصيدة فقوافها بأن يفرقوا بين 
كل بيتين من قافية واحدة بيتين آخرين مزقافية أخرى عللمايشبه 
فق الموثحات الاندلة عنذنا إلا أنهم توسعوا ف المقارنة بين 
الاوزانتوسعاً زائدآ.حتىصاروا ينظمون!تطوعالواحدمنالشعر 
عل عدة أوزان عتلفة لا ينطيق جموعها ع الذوق السماعى إذ بنما 
الآذن تسمعوزنا فى بيت إذ با قد اتقلت خْأة إلى وزن آخر ومنه 
إلى غيره دون أن ستَقرْ على وزن مملوم. وهو با لايوجد عندنا 
إلا فى بعض الموشحات. المذكورة الى لم يعد أحد ينج على منوالها 
فى هذه الآيام : 

هذا مل ما نباين الافرئج فيه من حيث أصطلاح الشعر اللفظى 
ومقتضاتقواعده وأوضاعه وأمامنالجهةالمعنويةفاول ماخالفوتا 


)!سد 
فيه أنهم يلزمون الحقائق فى نظمهم النزاماً شديداً وييعدون عن 
المبالغة والإطراء بغدآ شاسعا فلاتكاد تجد لممغلوا ولاإغراتا ولا 
تشبيها بعيدا ولا استعارة خفية ولاخرويا عنحد الجائز المقبول 
منالمعاتى الشعرية فجميع وجوهها ومقاصدها فهم من هذا القيل 
أشبه بالعرب فوجاظليتهم إذا مدحوا ليبالذوا وإذا وصفوا يغربوا 
وإذاشهوا لم بيغدوا فى التشيه وإذا رثوالم يتعدوا صفات المرق 
وأخلاتقالمعاتىالهلة المقبولة علىخلاف ماصار إليه شع رالعرب 
بعد الإسلام م نالأغراق والغلو والمغالاة فالوصف إلىمايفوت 
حد التصوّر والإدراك مما أشرنا إللِه فى فاتحة هذا المقال . غيرأتا 
إذا غالفناتم فقأ كثر هذا الآمر فتحن معهم على اتفاق فى بض 
أطرافه أ ىأنه يحوز عتتدنا كل مايحوز عندمم منهذا التحو ولايحوز 
لدهم كل مايجوز إدينا منه بحيث كنا جامعين شعرثم من هذا القبيل 
وزائدين عليه ما اتفردنا به دوتهم منذلك الاغراب وكنا تقدر أن 
تقول ه أعذب الشعرأ كذبه وأحسنه أصدقه . وثم لايقدرون أن 
يقولوا إلا أن أحسنالشعر أضدتهفقط . ومنوقف علماؤديوان 


* الخاسة من شع ألمب فى الجاهلية وصدر الإسلام ووقف عي شعر 


"الإفرعج اليوم رأى أن لافرق بين الشعرين فيساطة المعاتي وصدق 
النشيه وحقائق الوصف ويح بكيف يكونكالالشعر عند الافرجج 


وثاتق 


ينانا 


لمعل 
فى عرة مدنتهم وتام حضارتهم معاياً ليده تكأته عند العرب فى 
إيان جاهليتهم وخشونة بداوتهم على أنتا إذا شاينا الافرمج فشعر 
جاملتنا منحمث اليساطة والتزام الحقائق و بايناهم كثيراً فى شعرنا 
الأخيرمنعهد الحتى إلاليوممنحيت الاغراب ف المعانى والمنالاة 
فى الوصف بما مخرجالكلام عن حد الحقيقة أحياناً أو يلب ىالحقيعة 
الصخيرة منه الثوب الطويل الضافى من اجاز والايهام حتى يكاد 
كر ها الخاطر وتدو له علْغير وجهها المعروف إلاأن ذل كلايرد 
و شعرنا إلا من بعض الوجوه المعدودةكالغزل والمديح وأشياههما 
ما يوافق الخال ويحرى معوم النفس ويقصد به قصوير الوجدان 
الن” أكثر ما يقصد به تقرير الحقيقةالراهنة ولذلك تفتنفيهشعراء 
العرب وتسابةوا إل الصور الخيالة منه يصورونها فى كل قالب 
ويأتون ما من كل سيبل وقد 1 فواميدان الخيال فسيحاً الوا 
ووجدوا يحال القول ذا سعة قمالوا و ساعدتهمأساليب اللقةو اتساع 
تراكيبا وبلاغة تعيرها وجزالة ألفاظها ووفرة الاستعارات 
والكتايات فياف رساوا أفراسقراتحهم مطلقةالعنانوأجا لوايصاترمم 
فى معاءالمعاتى فاستعزلو! التجممنالعنان . وأما ماسوىذلك منتقرير 
الوقائعوإير ادالحكم وضرب الآمثالوتصويرالمقائقووصف المشاهد 
ذانهم لايكادون مخ رجو نعنحة الطبيعة ولايحيدون عنحج ةالصدق 


موس 
والقصد ولاياتون إلا عاتلقيه ابداهةو عليه الجنان عل اللسان فهممن 


هذا القبيل يشبهونالآفرح وإنلمرشبههم الآفرح منغيرهذا القبيل ٠‏ . 


"م إناصطلاح الإفرتج أنلايقتموا شيئاً بن أيدىأغراضهمالشعرية 
يل يأتون بها اقتضابا من غير تمهيد ولاتقدمة على خلاق مايفعله 
أكثر شعراء العرب من تقديم الغزل والتيب والحكم وأمثالفا 
أمام مايقصدون من المدح أو الرئاء إلى أن مخلصوا منبا اليه إلاأن 
ذلك ليس بالآمى اللازم عندنا وكثيرا مايأنى الشاعر بغرضه فى 
مقتح قصيدته دونتوطةولابمهد . وعايخالفوتا فيه أنهم يتجافون 
عن الفخر فى قصائدمم ولايستعماون الفدح فى كلامهم بل يعدونه 
عبباً ونقصا مخلاف العرب الدين صبروا على هذا الآمى دهرا 
طويلا وجعلوا له فى أشعارهم بابا خاصا على أنممع كونه مباحا عند 
العرب فهو الوم من المذاهب المرغوب عنبا لما فى طبيعة العصر 
من إبأنه إلا إذا دعت اليه ضرورة تدقع الشاعر إلى مثله فى مقام 
التضال والمداقعة عن الأحساب 

ومافاق الإفرج فهف مقام الشعر واتفردوا به دوتا نظم 
الرواءات القددلة واعتدادها من أول أيواب الشعروأنهىدرجاته 
وأث دها دلالة على براعة الشاعر وحسن اختراعه وهم مميون 
فى هذا الاعتقادكل الإصابة لآن فىنظم الرواءةالشعرية منالدلالة 


وتائق 


يننا 


144ل 

على الفضل والابداع أ كثر ما فى نظم الديوان من القصائد 
والمقطعات إذ هى تمضى حن الاختراع يتأيف حكاتهاوبراعة 
النظم فى وضع أبياتها واطف التصور فى يبان شعائرمثليها واختلاف 
حالاتهم ودقة تبويب فصوا وتو قعقدتها ووصل يعضرابيعض 
ما يستلزم رويّة طويلة وعارضة شديدة وقدرة فائقة فى التصوّر 
والنظم واتألِف على غير ماتقتضيه القصائد والمقاطع المستقلة الى 
يقصديها الناظم غرضاً واحدا فيأق به فأبيات معدودة لايضطر 
فيا إلى عقد حكاية ولا إلى تمثيل عواطف متعددة ولا إلى إقامة 
نفسه ف موقف كل شخص من أشخاص الرواية يتكلم بلسانه 
وينطق عن شعوره ويضع قََ دوره القثيلى ماكان يتبنى أن يقوله 
صاحب الدور الاصيل . وقد اتقل هذا الفن إلينا فى هذه الايام 
واشتغل ي#جماعة منا نظموا فيه الروايات الشعرية وأخصهمالمرحوم 
المأسوف عليه الشيخ خليل البازجى فى روايته المروءة والوفاء إلا 
أتالم بلغ فيه مبلغ الافرن بعد ولا وصلنا إلى ماوصاوا اليه من 
درجة كاله وإتماته 

ومن الفرق ييدنا ويينهم فى نظم الشعر أتنا تفوقهم فى وصف 
الى » ومميقوقوتناقوصف الخالةأىأننا إذارصفنا الآسدأوالقرس 
أو القصر أو الفى الجميل أوالغادة الحسناء أتينا فى ذلك بأحسنما 


9١ه‎ 

ياتون به وتوسعنا فيه توسعاً لايقدرون معل الائيانمثله . و[هم 
إذاوصفوا حالة من قتال رجلين أو معركة جيشين أومقابلة بين 
أوغرق سفيئة أومصاب قوم جاءوا فى ذلك بأحسن مما يجى به 
وتوسعوافيهبمالانقدر أننسبقهمالله . ومثيل ذلك أنالمتنموصف 
الآسد بما لايقدر إفنجى على وصفه مثله وهيكو وصف معركة 
واترلو بما لايقدر شاعر عربى على الاتيان بنظيره فهم يذلك أقدر 
على قصوير الوقام ونح نأقدر عل ىتصوير الاعيان لآنا إذاوصفنا 
الثىء بلغنا من ببان صفاته إلى أدقها وأخفاها وتوصلنا من إدراك 
معاته إلى أصغرها وأدناما حتى لأنق منه باقية ولا تفوتنا منه 
حقيعة وصف وثم إذا وصفوا حالة أو موقفا توصلوا إلى أخق 
دخائله وأباتو اعن أدق خفاباه وبطوا لعين الفكر مالاتكاد 
تبصره عن الحس مر غوامضه وسرائره وذلك لأآنهم يتبعون 
وجدانات النفس إلى أقصاها فلا يفوتون مها جليلا ولا دقِما 
وه المزية التى يعتبرون الشاعر بها ونحن نشير إلى تلك الشعائر 

إشارة إجمال ونترك إلى القارئ مام التصور والتفصيل 
هذا ولوتتبعنا يأذكل فرق يتا وبين الافرتم من مثل البديع 
اللفظلى والمعتوى ممالاوجود له عندم والفن ف إيراد المجان على 
أساليب كثيرة ما اتفردنا به دونهم وأوردنا على كل ذلك خامدا 


3 1 -عتازات) 


وثائق 


ولس 
م نكلامنا وكلامهم لضاق بنا الجال وخرج بنا نطاق البح إلى دائرة 
أوسع من دائرة الموضوع تستفرق كتابابأسره ولكن الذى رخذ 


من جملة ماأوردثاه أنهم قوم امتازوا عنا بثىء وامتزنا عنهم بأشياء 
وإننا قد جمعنا من شعرهثم أحسنه ول يجمعوامن شعرنا كذإك وهى 
ولاشك مزية اللغة العرية التواختصت بمالم تمختص به لغة سواها 
من غزارة مواد الفا ووفرة ضروب العبير واتساع مذاهب 
البيان حتّى لقد سماها الافرئج أنفسهم , أثم لنة فى العام ء وك 
بذلك بيانا لفضلها على سائر اللنات ودليل على فضل شعرها على 
سائر الشعر والله أعلم 


وثائق 


امنا 


كشاف المجلد العاشر 


صدر من يجلة ( فصول ) 
مشكلات الثراث 


مناهج التقد الأعبي ‏ الليزء الأول ' 
مناهج التقد الأفبى ‏ الحزء الثال 
ضايا الشمر العرى 


الشاعر والكلمة 
الروابة والفصة 
المسرح : الجاهاله وقضاياء 

القصة الفصيرة : انجهائها وقضاياها 


حافظ وشوقى ‏ المزء الأول 
حافظ وشوقى - الهزه الثانى 
الأدب المقارن ‏ الجزء الأول 
الأدب المقارن ب الجزه الثال 


التقد الأمى والعلوم الإنسائية 
ثرائنا الششعرى 

الحداثة ‏ الجزء الأول 
الحداثة س الجزء الثان 


الأسلو بية 
الدب والفئون 

الأدب والأبديولوجيا ‏ الجزء الأول 
الأدب والأبديولوجيا ‏ الجزه الثان 


نراثنا النقفدى ‏ اللمزء الأول 
ترائنا النقدى ب اجيزم الثانن 
جماليات الإبداع والتغير الثقالى ‏ المزء الارل 
حمالياثت الإبدام والتغير الثقانى ‏ الزه الثال 


الشعر العرى الحديث 
قضايا المصطليع الأدبن 
هراسات فى الْتقد التطبيقى الليزه الارل 
دراساث ل النقد التطبيقى ‏ الجزه الثال 


طه حيسين رعباس العقاد 
اجاهات النقد العري الحديث 
غضايا الإبدام (الجزء الأول 


قضايا الإبداع (الجزء الثان ) 


لضا 


كشاف المجلد العاشر 


(1) كشاف الأعداد 


العددان الأول والثال : 

قضايا الإبداع الأدى (الجزء الأول ) 
العددان الثالث والرابع : 

قضايا الإبداع الأفبى ( الجزء الفال ) . 


(ب) كشاف الموضوعات 


- الإبداع والحضارة الأزمة أم الإبداع 
آلاق جديدة لتاريخ الأدب محاولة لتفسير بداية الإبداع الفلسفي 
شكرى عياد عبد الغفار مكاوى 
#معل ١‏ لالل- ١ل‏ #وعىء 4/ ع5" 
الإبداع والخطاب : قراءة فى أسرار وات الشعرى بين التنظير اليونان والتأصيل العري 
عبد مر المرجال ودلائله 1 1 
مجدى أحمد توفيق 9 
#عل اث ا نه 
إهام الخلق 1١‏ 
الاخترام والإبداع فى كتاب ١‏ العمدا ) . ع 
- 1 #عء ل ليسا 
«وع* 4/] ١ه‏ 115, 
- أما قبل 
الأدب اللمقابل والأدب المقارن 4 اك 
فى الدراساث العربية الحدينة 5 ا 
تاليف : نجيب الحداد 
تقديم : مدحت ابيا أما قبل 
وا عربية 1 رئيس التحرير 
لبن فى الح طن مع" 4/ 4. 


نض 


كشاف المجلد العاشر 


- أنطولوجيا الإبداع الفنى 
- صلاح قلصره 
مالسا 
- البنية البطركية 

عرض : سوسن اجى 
إيذك' 1 5/ لالس اما 


نوحيد الخالق لى إبداع فنان 
وفاء محمد إبراهيم 
«وع؟, لوت 10 


جبدل المعادل السمعى واللمعادل الموضوعى لل الثقد الأفبى 
تأليف ؛ والترج , أونج 

ترجمة وتقديم : حسن البنا هبز الدين 

بك 0 نا لشفاص اخننة 

جدلية الإبداع والموقف النقدى 

- عر الدين إسماعيل 


هه ا رةه 


- ججدوى الشعر وجدوى النقد 
وثائق من النقد الغرى الحديث 
تاليف , نث ,ا سن . إلبث 

ترجمة : ماهر شفيق فريد 

بك 0ل لاس شف 

- جدوى الشعر وجدوى الثقد 
وثائق من التقد الغرى الحديث 
تأليف : ت . س . إليورث 

ترجمة : ماهر شفيل فريد 

بك ين / المف 0ه 


- الور السوسيو ‏ تاريخية الحركة الإحياء 
قراءة فى كتاب ( فصيدة المنفى ب دراسة لى شعر رواد الإحياء ) 
متابعات 
عرض كتاب 
تأليف : مدحث الجيار 
- عرض : عبد العزيز مواق 
لك ين 1 س7 
خصوصيات الإبداع الشعبى 
نبيلة إبراهيم 
#ع 2# 4/ لاتس إلى 
دراسات فى الشعرية 
الشان لموذجا 
متابعاث 
عرض كتاب 
تأليف : مجموعة من الأسائذة اللبامعيين 


دض 


عرض : محمد الناصر العجيمى 
بك ينل ل الس يه 

هور الآخر لى الإبداع الجمالى 
ولهد منير 

لك اللي ل 


اس دور المعرفة الخلفية فى « الإبداع » والتحليل 


محمد مفتاح 
٠ع“‏ ا/ جمس ىم 


الرواية الصحيحة المفترضة 
لمعلقة عمرو بن كلثوم 
وثاتق من النفد العرى الحديث 
باب نحقينات 

نحفيق : فضل بن غبار العمارى 


مع" 4/ ؤللس إؤما 


- شخصية المؤلف فى أدب القرن العشرين 
تأليف : نيكولاى أناستاسيف 

ترجة : بنعيسى بوحمالة 

#ع 7/5 ادنك 


الصورة والدهمة والفكرة 
فى دبوان محمد إبراههم أبو سئة 
د رماد الأسثلة المخضراء » 
( متابعات ) 

- مصطفى عاهر 


لك اللي اله 


اطاقة العددوان وحركية الإبداع 
يمبى الرخارى 

بك ينل ار ص اه 

- العملية الإبداعية من منظور تأويل 
ب صحر مشهور 

بك 0 ل يي ل 

- عن الشعر واللغة غير العقلانية 


#وع؟ )هدس او 
- فى صلة الشعر بالسحر 
- مبروك المناعى 

#عن 1 لل ادك 


- قراط لرواية ولامواع 
لجميل عطبة إبراهيم 


اس مدت الجيار 
# ع ل 5م الس الكل 


-. قضية الإبداع وآفاقها المعرلية 

محمود أمين العالم 

لك بل ان الي 

اقضية شياطين الشعراء 
وآئرها فى التقد العري 

عبد الله سام المعطاق 

الي ل 


لك رين ل ان ا 

- دكتب المفازى وأحاديث القصاصين » 
للشيخ محمد عبده 

- (وثائق) 
صوص من النقد العريى الحديث 
مملة ثمرات الفئون 

ل الي الف 


١ -‏ الكتب العلمية وفيرها) 


للشيخ نحمد عبده 

١ - 

نصوص من النقد العرى الحديث 
مجلة الوقائع المصرية 


ل الفا 


مفهوم الوائعية فى أدب محمود البدوى القصمى 
( رسائل جامعية ) 
عرض : مصطفى عبد الشاق مصطفى 
ل الى الي 
من قضايا الإبداع فى التراث العري 
نهد عكام 
اللث مسسيلة 
- انحو أجرومية للتض الشعرى 
دراسة فى قصيدة جاهلية 
( الواقع الأدى تجربة نقدية ) 
ب سعد 
#وع ل 5/ عل اهاء 


سام اميد مسرل 


نحو اتنظير سيميوطينى 
لترجمة الإبدام الشعرى 
فريال جبورى فزول 
ا ل 
نصوص من التقد العرى الحديث 
حكايات الشيخ المهدى 
هل هى أول مجموعة قصصية 
فى أدبنا الحديث ؟ 
( وثائق ) 
محقيق : جمد زكريا عثال . 
ل ال 
النظرية الأدبية المعاصرة 
لأليف : رامان سيلدن 
ترجة : جابر عصفور 
عرض : محمد بريرى 
( عروض كتب ) 
ل ل 
ب هذا العدد 
التحرير , 
مع أ 5 /مو- آل 
ب هذا العده 
- التحرير 


لك سل الى يسا 

هذا العدد مدهمآ هل" 
ترجمة : ماهر شفيق فريد 
300/1 

هذا العدد مهوقآ فاط" 
الرجمة ١‏ ماهر شفيق فريد 

لي ع" 4/ 3-5 

يد الشيال آراءه حول الاستعارة 


ومعنى المصطلح «واستعارة » فى الكتاباث المبكرة 


فى التقد العرن 
وثائق من النقد العرى الحديث 


الاين 


(ج) كشاف المؤلفين 


- بنعيسى بوحالة 


- شخصية المؤلف فى أدب الفرن العشرين 
تأليف نيكولاى أناستاسيف 


مع لت لاح ةا 


- التحرير 
هذا العدد 


#ع كل ؟/ وسدااء 


- التحرير 
هذا العده 


بك ينال 4/ وسو 


يننا 


كشاف المجلد العاشر 


حيسن البنا خز الدين 
جدل المعادل السمعى والمعادل الموضرعى فى الثقد الأدى 
تأليف : والارج . أونج 
لك 0ل يا لفاح غضننة 
ه رئيس “التحر ير 
- أما قبل 
#ع١اء؟/؛‏ 
- رئيس التحرير 
أما فبل 
»ع “.141/4 
صحر مشهور 5 
-. العملية الإبداعية من منظور تاريل 
يك 0ل ين يي ا 
نه سعاق المائع 
( ترجمة ) 
- يد الشهال ‏ آراء حول مصطام الاستعارة 
فى الكتابات النقدية المبكرة 
تأليف : للفهارت هاينركس 
( وثائق ) 
مع ا ل ا 
سعد مصلوح 
- نحو أجرومية للنص الشعرى 
( دراسة فى قصيدة ججاهلية ) 
( الواقع الأبى ‏ تجربة نقدية ) 
#ع ل 5/ لالت زول 
ب سوسن تاي 
البنية البطركية 
تاليف : هشام شراي 
( عرض كتاب ) 
«ع لع ؟/ الله اما 
- شكرى عياد 
الويدام والحضارة 
آفاق جديدة لتاربخ الادب 
0 ل س7 
صلاح قنصره 
- أنطولوجها الإبداع الفنى 
ل ف" 
عبد العزيز موال 
- الجلور السوسهو تاريخية لحركة الإححياء 
تأليف : مدحت الجبار 
قرامة فى كتاب قصيدة المنفى 
( عرض كتاب ) 
ل لس ” 
- عبد الغغار مكارى 
الأزمة آم الإبدام 
محاولة لتفسير بداية الإبدام الفلسفى 
بك ا ل ملصااضة 
1 


عيد اله سام المعطال 
- فضية شياطين الشعراء وأثرها فى النقد العرى 
لك ل بر يل 
عبد الفتاح عليان 
- إشكالية الإبداع الشعرى 
بين التنظير اليونان والتأصيل العري والتفسير المعاصر 
به الل 0 
عز الدين إسماعيل 
جدلية الإبداع والموقف النقدى 
يه 1 ريل 
-- يي 
- الاخترام والإبداع فى كتاب ١‏ العمدةع» 
#ح "41م كل ال 
- فريال جبورى غفزول 
- نحو نلظير سيميوطيقى 
لترجحة الإبدام الشعرى 
# عكار ك لالهلل 
- فضل بن غبار العيارى 
- الرواية الصحيحة المفترضة 
لمعلقة عمرو بن كلثوم 
( نحفيق ) 
#ع "1 41/ كتلس وول 
- نهد عكام 
من قضايا الإبداع فى الثراث العررى 
به 1 ير لس ” 


- ماهر شفيق فريد 


( نصوص من النفد الغرى الحديث ) 
»ع الاح الفا 


ماهر شفيق فريد 


( نصوص من النقد الغرى الحديث ) 
بك بال ل لغفاسه ان 
س ماهر شفيق فريد 
(ترجة ) 
هذا العدد 6تاققآ قلط" 
#اسداءل 
1100# 
ل ماهر شفيق فريد 
( ترحة ) عدمهآة علط" 


هذا العده 
ل 


ا ل ا 
- مجدى أحد توليق 
- 0 : قراط فى أسرار عبد القاهر حجان ودلائله 
ليت م ل 
عمد بريرى 
النظرية الأدبية المعاصرة*' 
تأليف : رامان سيلدن 
ترجة : جابر عصفور 
(عروض كتب) 
لل ا يل 
- مممد زكريا عثال 
- نصوص من النقد العرى الحديث 
حكاياث الشيخ المهدى 
وثائق ) 
لليف اللي 
ب محمد عيد المطلب 
. - قرامة لغوبة فى مسرحية البحر لأنس داود 
( الواقع الأبى ‏ تهربة نقدية ) 
#عل؟ له 


- الشيخع عملم عبده 

(وثاتق) 

نصوص من _النقد العرى الحديث 
و الكتب العلمية وفيرها » 


ايك ال فاص لف 


الشيخ ميد عبده 
رثات ) 

- نصوص من النقد العريى الحديث 
مجلة ثمراثت الفنون 
و كتب المفازى وأحاديث القصاصين » 


ع لي الفبييلفاة 


محمد ملتاح 
دور المعرقة الحلفيه" فى الإبداع والتحليل 
#ع”ا اماي 
محمد الثاصر العججيمى 
هراساث فى الشعرية 
تاليف : مجموعة من الأساظة الجامعيرن 
( عروض كتب ) 
ل ا لس ا 
عمد باسر درك 
إقام الخلق الفنى 


له الى يي 


كشاف المجلد العاشر 


مود أمين العام 

قضية الإبداع وآفاقها المعرفية 

لك يل فى الس 

مدحث الجيار 

قراءة لرواية 2؟1486») 
لجميل عطية إبراهيم 


#وع لم تا 7 1, 


- مدحث الجيار 

وثاتق عربية ( تعليق وتقدهم ) 
الأدب المقابل والأدب المقارن 
فى الدراسات. العربية الحديثة 
تأليف : نجيب الحداد 


بك ل ل لاس المينة 


- مصطفى عبد الشاق مصطفى ا 

مفهوم الواقعية فى أدب محمود البدوى التصمى : 
( عرض ) 8 
[ رسائل جامعية ] 

شيا 


بت مصطفى ماهر 

- قمر رسنة ركفن و اسل يه ورف الك 
و رماد الأسثئلة الحضراء » 
( متابعات ) 


اللي لي 


مكارم الغمرى 
( ترجة ) 

عن الشعر واللغة غير العقلانية 
فى . شكلرلسكى 


وععى ول مدس لاو 


نبيلة إبرا 

سوام الإبداع الشعبى 
ليل لضن 

ب وفاء محمد [إبرا 

توحيد الخالق فى إبداع فنإن 
ا 2 


- وليد مثير 
- دور الآخر فى الإبداع الجمال 


#عاء ؟ ىر ا؟ؤ؟- 1١٠١‏ 


- يحبى الرخارى 
طاقة العدوان وحركية الإبداع 
ل يل )#/ دوه الى 
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مقلة معمعطة ومتواءء عطا ده غطونا ملغطة أمعسامموه 
للنانا 56 ,عتهعط معلمك خنط لقدمعط1 .:مغقع © ولط ممة 
قثا كه ععقم لقعتأقزته عط 6غ متف معرة ملاع م علط معط 
طامط طاته (ع13) سي“ لمم عط ومتعوملم2 رعطعروم 
عنالة؟ عاقناية لهة وتتتموقعتر 

تاططهع] كلا ,كعنمندهح واعلطة؟ 4ه وتوزلممة عمط هآ 
عتلا أه عممةلعمية عط :كأععمقة عمط امبامععة 0غم1 قععلة؟ 
أكة 01 عأره؟ غط؛ لمة زععبوعا؟ عط 2ه عوممموع: غط) زأكتانة 
أقاكتة عط طلابا 10162168 مه 40أمالومه ومتروة1 .كامماز 
ل عكلامةعغ الا أمقاعرة اتج لعاستتناوعة لأعفط ع30م قمة 
ملقم قلط ,0 ؤ5ألولزلمة هقة قعكلة2عل0هنا عطق ركلءه/؟ قنط 
غهة :2000065 أعقتأوطة قة وعنالة7 06ققام :3ع أوضة 50 جره 
.عط 0غ لمناممواعوط لقندءعلاءاهذ لمة لتقم4نامرمة عل 
]086 غطا 300 علاوقمه 006 «وعتناعام 01 قأعن وبو1 
قة طأ 00538660 لمة 0560ج#أكتاز ععة 60٠‏ غقاتتسدللاً 
03 أمعترم ماع ع0 05 مهنا و'أقلاتة عط ععوم 0غ اإسع مع 
0 م6 ومتممتوعط 

6 08 قنمأأقأعة؟ خط هذ أهط قعلنااعدمف ستطوعط1 345 
عمنالة2 10 ومائزنا ممع6 فقط علطم؟ (116) 'وسنكه' لرمو 
ليرانيت 6ن 10 .لإأثقنا لمعلةرطم هعم 0؟ واتلة عنام لمعتوردام 
أل ,21006 أقق لقة رأكة للهنامتطا 15 )1' تساك ويه قلط 
لهخمم16مم 8 15 )1 ,لمع لاممعع 56 للنامه قلنامة غوه1 علاه 
81786 710 فقة قلنامة كيذه 091064م مأناناوطياء 

مضه ممه صر مه ومن" امطع8 تموممة ,تالمع 
قة لإ عكناوء2) لقعلا م ,'طعفسنا ل هذ وكاجلاممن 
8 طاا؟ قائماة أعطفظ .وتطمم8 م10 رعنلت ذوعم أمعومع 
هأ "لإ وعم0' لنتة 'وم0ة ممما" قصدة؛ عط 02 مو تالمكم 
1 عنافقا قط : ق16أقم6 ام ماهم 010 -مهة 00 2ه كعاممه مما 
فنا معم بجعا أث؟تقنان عن لسة ,ومتموعد لهة عوقيومةا 
روتنامهةة د16 10 ومنل رمععة .قدعلمسم عط لمة كامماعمة 
,ولتت 2:6 10 عقا عرمنه هأ نممو وهها' 
01 6ك 0665م 3 ظاله مل 10 عرمنه فمط "وااننوم0' 
لامها 

ان '808نهم]' معمناع0 ومتعمةمك و'وتطممظ مذ[ 
:املأقمومعذ غ51516قمم 8 قعتسناففة. "وال قومين» 
6 عمااع قاط لقناعة قتط هذ غناه ,ومتموعد لهة ومومةا 
56م هنا .80 هط 02 عموتعم ه لأمنة :مسمف 
ملحرع 8 58088 غ1 لونامط): وسعفمكة عط اقدتوهة 
قلط 5 لسنط؟ على هط ؟ه رنأاعمم معطا 105 بوتلة تاموقم 
0160 مقع ه ققط اهمع أقط) قسلةأمتقد ع1[ .مومعه 
مط فلناماز قط ,عتيققنا 02 وععباامعه ترط لعممناء مقو 
8 0ه :06م 4 قتمنة الأشعار09هما قناطط 116 .00260 قوط 
6 ,88065 ,08568م623: 3100 0 ع ستناقومه' مرميج 
كلق 


زط لماهاممدت ومه ليوك 
طتقذخ" 5114710 31411782 


قلوعل؟ لهمه158018 غطا 5ه وموتاعم وعم كللق طعنطى 
0 5ل ,علالامممقمعم 2618 ققطة طل ,لكاجا وعم .اوتومي 
ع0 ععلقته للناه 1 لقأمعلمععفموئ عه أعوساوطة نغهد10 
-2؟ 380 68لمء000,م 04 قتطرع: هذ )1 04 علوعمة 0غ عقمعو 
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«لاأاقعع غ8؛ ومتستقكء معط وثموعه ؤز عتعط ,رلممعه5 
عا دده تمعئة لأة دمائعءنالممم -مم هسة ملاع نالمم ,)1 
201 عكة قعلامتصعة و'عوميه ,عأراقام عه قناعاعنام عتصوة 
5 60265 4ه 585أأقلهده؟ عط ؤه عمه قه لعلجقوعر 
كك 08 لعطز برعغط) غطونا عط ع2 معمعوتلاءعمذ امعقاية 
6م16 لهة مملامععع: ,0200061155 04 وعقوعهه:م 

ع 05 عممع قرع همه عط طكله رأقط كمتة امتهم طمااء34 
لط معممع؟مع عة ممأقمعى لمة افلزلقمة طامط أمععمع ال 
ها لع:5:0 ,عقلعابامتا -عع2 35اقتمقطععه عهذة عط 
لسة نمهمعانا كه هماع 00م 6١‏ فطل 205 وععلقمه ,لام هعس 
مط 01 قمعم قة وعطاه 102 ق8ق لأعلاقة قاعرة) علاسلكة 
طعتطم عولعاسممط لمنامعوئاعوط نط كل غ1 .عناماتقطعط 
,32818 لهة عمنقعى طامط أه وم16ة قط قعلتلجم 

لض جطعوط 05' زرطو ملطط5 +م0عل؟ 15 عرعطا ,أكمكة 
٠هلة‏ نز علطوعة ماما لمتعلمع 'عهومنوممآا لمدمنوميا 
أكة 26) هن قللة؟ معط لتق طمتدء غ1 ,لاسمط6 ٠تة‏ سامون 
8 قق8 رمعةة علاقط 6لا قة , تمتطوعط1 ملاطواة .تتاعمم أه 
56 هه لإغلة املطط3 .بوقعي وملاءقلام طتابة لعمرععومه 
مه لاللوئط ه طغته 60أماعممعمم 15 رلمقط ممطاه 
05 عقن قلط طينامقط) 8563م أعمم شر .لزكالالأوعيت أه ديره؟ 
ولإكلة«ملطط 5‏ برط 50860 مم1أ63ناو تنوتم 16 ,عقفنونة! 
هة قهذل071,م تآ 867قلاوهةا 5ه 5026 أقطن : هل رعرعط 
هة -7عطاممة 06605 غ06م 3 :قلا قع0ناأعمم عط بععلؤقة 
8قنجمقا ده لمنط ١لقممتاقصا‏ 

8 15 ندوأع لع وثازطه؟ملططة ,اقتلهممعه؟ صقاةون هو كمف 
مه 5غ668أعلنته 6غ8! قلا 05 سقتم 1510062 فط 2ه أعنلمعم 
616 لطأعلتهعب برلعقة قطة 

أمنا630 201 عقة تأعععم5 800 1068 أقط) مأرعكقة 'رعأهجململةا8 
عكلة) أقناته 116 .06م لعتامقهأ هه 01 26603 عط )عقنه 10 
01 أقعامة عط 0) قعقنا عط عققنههةا قط طتتر وعتترعطانا 
لأقممأأقعها رع الثمم زناناة ومتطئعمدهة معما )1 ومتسسنة 

601 سنلل عع مطم عط نزط 4056 طعنانه كاعر بإكأوكملعلط8ق 
أت 2010 غط؛ علأقاناه 28:6همه انام 0مباه5 .عقَ ماهمو أه 
هه قاءناء 1 ,]1 10 55ئأقمممه0 هذ وعلاة 07 روستموعم 
-6الأقع هولاق اعم 8 102 وعكلة للقة عقمهمةن: ع غوتلع تسسا 
ع0 8 204 اطوناء0 ,لومعم عطاولاة هق 05مناه5 .2635 


.5 لقتنا +0156 01 نتنلم6مة ١‏ 


لمسعطه51 موئة/7؟ كأ معقام لمعقامددة إللقناوة هة 02 
5 كننا1 ,'مامتقهع0) و'أستامة هه صا دمماعطامه110' و'ستطوءظ]1 
معتلشاط 876 عدمة هه وماقنامه؟ غعة ملاققام صا بإليكة 8 


جوع /ائ018م 0018 ؟نزقنه ق ,لطم طعلفة برط وععنعهمام ٠‏ 


,(12) "عاط ونماعة! فط قمتومامسة للة ٠معة‏ مقن 
وأعلطه1 .ومقاد؟ عأطوعف هأ 000 0 وملدعاةء بالقهدمم 


-معمقععم أقعتعوه1امغ1] ققة لقدمقاعهنة رلمعنوهاماط ة تسم 
نين 

هلق همل عط 01م جره مامه عن سلطوعظ1 ملأطواة طغللا 
«لملائةؤة 126 ,ععملعتاه؟ 2ه بإليطة فط م لإهمامطء زوم 01 
عط كا "وك اموس -كلاه1 كه وكاعمتيعلعموط' عغط عه؟ مام 
لمنعمةكمذ مه ملأطمةااممء مه كا بولالقوع0 -لاه؟ تقطلا غعة] 
0 غققم لمقتوة :هأ هة لهة ققعء0:0 81ئناأة2 8 15 ]1 ./أأالاعة 
3501617 مشلائع ه مذ علوم عمق لقننكأنه فط 

5ه لملا ة ومابطاقدم عنملعلاه؟ قط )ع1 قط م1أموع12 
-ق1أ0م:16ها 0699 10 ومره زمه قر عل وسمتدعم عللاعع لام 
05 20:6 عه عمه قلة؛ لإقنه قلط" .20015835 ممه فممنا 
نا لونامعط 5هتل30 (ا) :قصدمة عاطتققمم معيط؛ 
65 01 601606 56 كه مم ساط 6153 (ئأ) مقا تاستععة 
02 مأءفمقة متقارف أه دمكوتاعءصف (تنا) قتسرم؛ بجعم ععبده 
.26 قط زط غومقممعهامة: ماعط لمة 10ه قط 

كه عقة 1655108م65 لإمقنة 1لا لاه؟ 5ه قعتنائوع1 متقته 156 
05 368856 قط طونامعط) مماغقعته تستدم لوعه (1) :ووملاه؟ 
8 طونمعط ومنوموقدم م6 بولألطامعمقناة (نا) وممقعط 
102367همم 3 وعمناع5 لطأعمئماعة؟ (لنأ) تسنائل26 1162 
٠‏ 606ألناة 82 لقة 


معنة ةنا كلاه قة ع3 88 ,031100م حدم كه الهو لأناء تروط 
6ع قعقطه قنامتتزهممة قط همذ لإللمعتقوط ق6غا رلعمعمعمم ذا 
كا مذ كاعة)! قأقهكتهقته مله غ1 .,4109أومم تسم 04 غعق قلطا 02 
86 صم قلضقط قعههوتك )1 85 «معممقطء شوع6غمرم 
علاه؟ كه مه ةمتتهقرة هة للونامعة1' .تغطاممة 10 :6ق قد 
0غ قناععة تططةط1 متاطهلة ,روط6امم 800 وقدمة ,قعلها 
متنوعمانا -علاه) 04 ومقطوة؟ ومتلوشيجمةامتك مط أمامممام 
.2688914 اأقنانا للها هده أعمتاوأك قة 

ا دا 
قلهنا01710طا مقطا عهطغة: قعص ناته قلومل ؛1 .لقععناة قط 
قعلقه لمة ,تقك6:26مناة هماع6 كناوطاتم عامسة 15 غ1 
لمء 6002م ماناععلثه ننه كه ومثللاءم6 02 عونا امعناوع1 
061 

ها لقمكعناة 6لا لهة لوء: فتلا ممع ع6 ونطقده1 2612 ع1" 
زقممققعهل0اقدم معت نزم لعمعمزامع قل عتنكورعانا علاه1 
عنمن قا 05 0210 قط لهة زههناهء ته ه5عم ز6عنا هه 
11 قط ,قعممفع عناه؟ غمعمء لل ؟ه كأةارلفهة صة للعناممة]' 
.0 لهة 101853 نمم جاع مم6 ممم قط وعؤزمناة 

ل الي ا يا 
6لاوضة 0 كنا قععلة) 'قلوزلممة نمه «راأجلمنوعع© ما عولها 
ععقامة: 10 أهقغند 15 أقط عمه رعستامكقتل م لالأسوم 
عمامه م0" .عممعوتتاءنها لوأعقئتة 'إلقسقه ,رتعمممن 
وهنا ,غ6غقمومع5 خع9ع ,680 02 ععمعأكلمدة 6ط) وعتطنافقة 
لمعيه قط ممة عللثووعه ع( : أعلتهعوم هذ ومتممتح 


م عق ووائع مقط وقللنطة اوعتطومومللام أمععم 1 

لهة «مغقعكت طامط عطقتم أقط مأمعمومه ققة 165رمعط 
.6005 ل8غه6ته عصتوة عت 5غ أعةزطنة ا للزلقهة 

اخله 6 عنما أه أممعمم 86؛ ظ متعط رطثاه أمقاة 160 


ع طأعمة ‏ 0365م طهاناقمة0) طفلو5 'وملنمعع0 عانقلاعم 
أ علدنت 8 05 عتنائهه 86 5أ )711/8 ثنة كأ عقا :قدملاقعنان 
عتأقلاقة 04 قعتنافقة6؟ ومتطاقتنومالوتك غطا عنة غق5/اا بة 
عط هه قعاأتقتصلههقا متقته عط وطاج6816 عماكم4 (مملامعه 
3 وهأء5 مقط تعطق رأقط قعلج[عمم تله ؟ناممة0 ,1030 
عه غانة لقعنه00015 هة 5ل أمة ,ققع3قنا0أع3هم2 01 10251 
عط 0غ 60غقاع؟ لإأعقعك ععة ععمعنذلرة غه قعمقام مسا" .أعنعا 
05 غ011 8 عأناأتأقدم 204 مل اناا ,م620 1مممعطم علأكلكئة 
8 8 عماعقعقك علأقااعة 6ط) رأوماا زوع /اأعقصعط هل اهة 
رمتوناء؟ 6ه ومتقصمل قط هذ قعهلكة:م وأققته مامأ زوه 115 
عتاقلعة غط؛ يلهم560 .مماعة عه بإطوموملتام ,ععمعاءة 
-88م لعناة هذ 285 قلنامأمة هذ ,لع]قعكتلمقات عتنااعءا 
, تلالزته 850 عتهقته يزقام ,نصوعئل 34 3ومعتممم 

كه مة) 30 ها عاطقءأ)6ه1 عنة عهلة؟ لسة ممت ةمتهقس1 
م 9قم للغالا القتتمة)مم 8 مما قن إاأقوعن26 
أنه ستصةة! صمناءةا38 3ا218010 06 ققع100م 8 10 80160 إاناة 
3 05 01 8 02 وملعقمىه قط هأ 

مومه 26 وأ 08أقا؟ علأؤتاعة رظة«ناقصة0 5غ ومتل,زممعة 
0 :قتة56 15 +1 .'كناماءعة نال العروه' و'عمامو3 أن غئأة 
مه الوم أه بطع امعقتلع ه قة غنة 04 1021 أتماعل وثامنومط 
ممم :006لا غ1 ومتهماءط 04 زو 8 

غم تتناء76 0و -طأنا0ئز 0ه 9/0132 ر6ن9ه! 04 86065 1116" 
مناه عمة “مهمه لهة أموتتهة ,عتنائوعةأنا مقصتاط صل 
رقع قناق تأعا؛ معق 10 أمتمع 1ق مه مز طة؟اناقمة0 نإ دممنا 
00-7 نلك كيت 


عله الإطولا موءاإعطوعة ممة بإطمموملئطم ترم 
01 اتامتسمد17 عط لسع رومغم #اتمموعوية' ور مط لق 
6 ,ترجو امطعنزةم :0 متقتومل عطا 0 قنا قععلة) ' والللنهمم0 
لهة 5قءمقاطتهووةء غط عه غطونا لغطة 0 ممأمعة م716 
قط نه ,تامأققعرهعة 02 عتنائقه قط ممع جاه وعممع رع كلك 
تعطاه عط مه لزاأالنوعق 07 موتهووة غط؛ 0ه رلمقط عه 
كأ ,66688!أة828263 5023 أعسملأقلل كه ,هلقع موه 
غطا 05 0م0ئ1أة/26365م عط 202 ومتطمم أعستاكما علالاأقمم 
.مطلئلة قعنمعمة عت لمق لمنان11لم1 

-831م0020 3 ,قأءمتاقهأ 04 لممعط) قط 04 غألتماهمه عط م1 
لمة <ع5ة تعمنء6 «لامطئطقظ -لة زط 21806 15 م50 
-21:05638 ,رعكناء08 6اأأء6م65؟ تأمط) قمتلئقوع؟ ممنقع توقة 
-لمم لمة قلتتزاقعة طوناه21؟ ,كلامأعهنة 0هة قلومع ,مم1 
/جهم6مة ملاأققعمهوة نزط معلإقام 016: عط والامطة عط ,مكاتوم 
-178متتنا هق 026117117 ,ل 16اناعة 220100 206 ألمقة للة كلق 
ان 

8 35 3663 قننل 15 رقتتتم؟ علالأأقهم 15 هأ ,0مأققم مويه 
4 0625ز18 عط لومترع6 وممع 15 ,زلأانوعى مغ مماغناط 1 لامع 
عل 02 قلمتده عط ومهأغةئاعهمم ر,فقعهقاماءقممى امد 
نهة لإلغومة تتعط؛ ؟ه أناه تصعط) ومتطعنذقلل لهة قأمعامعءع 
87 نادت لتك 

كأ 3226351080 01 أءعمناقها 116 غقط تتعتها أمططلمة على 
لقلعرةة عغط؛ شقط؛ ععمةءقتموأة تعأقعمع 4ه لمة ععممععل 
االاناقعت 0 قهرم لله 2ه 'زلنانة 3 +20 وللةء 216 .تعصلاقما 
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لين 
لا55| 
581 


عمااطام و 'ابجاهطهةة موكمط) لسقط4 ؤذ عرغطا ,أكرما؟ 
مق ؛ رااللفمعم© ]ه ععط)وة8 عطا كأماء6)' بإليؤة أقعاطمهة 
امعتطترمعواتطط 04 فقومتمملوءظ غطا وصلاع»مععاصآ أن أمسعاء4 
ععر/ عط ,أءةزطناة قلط طكتد ومتلدعل مذ “واكلاه0 
اعيع1! رأصمكا روعامهعوة] زنع طلمتطا مععله2ه عنام مه ؤااع سل 
أععموي8 0مة 


ف لإقام 'فتقل' 06 أمععمم غط) ,اسمطعةة 0 ومتلتدععم 
لوعتطمهذملتطم 5ه تمعتدمماعرع0 فط مذ عله ع انالوم 
15 غ1 .لقع 0مة اعم قل كفت للة لمتطعط ذعنا )1 .وامتفلمتط) 
وال هأ مهء01ةئنهم 5ه أمععمه عط ه) لعنمام: واعومك. 
-معممنقنط عط لهق بلقعلاعم لقأل -معتهه! قط؛ :13جرم؟ وين 
لمعلا ممتاطناول نز 532,660 مطذ رقعامفع2 .أةمصمة) 
رمالهمء :'1' عمل امنطا ه هذ ععلاعناءط 8 85 منا 68060 رومتط) 
© ف قة 100أ58016أمم لع0ع3ية: ونا رأسمكة .سنا موه 
,888010 عكنام 01 اكوم عط مه ممتقاللأ هة ده قممع1ممعطم 
كه قهممقء5801مم عط قط موتكساعدم قط 6غ عمسم 
ع0 لقعمامامة هو غؤه عممع63ة عط ما رعولن ا عمما 
لإامهوملتطم كأ هه غط 0غ '0801003زة اتتمنا' غكه ,قتققط 
ععطاه علنا راعوع8 .عاقلامعكة ممه اوعض ع6 0) عرعب 
غط) 01 :0116ممناة للأعمياة1ة 8 قا رعتاععلة تل قط) 04 قغعغقع80190 
4 غطقنامط) طاغهط ممتطعط رعبومم 20196 عط كه علاءع 1 لل 
-163010مممع25 05 ععلهناهة عط رامعوتةة ره مث .نزاتلوء: 
عط تمقلوه1مطء نزقم 0 كممنء 01 هممه عط قلوم 9ع عط ,لاع 
لاغ 8 505 قللقء 0هة 165غقثهة طئقنه 0هة عتهه! 0؛ لعتاممة 
.63 كتصق كأععزطه عط 0" 

لقتناكلناء لهة لقعمقمغقتط عط هق 5علناعدم أسرملةق3 
غذ علقم /إو0ه0 ماع30 عناه ما ومتمتةغطه كمملءتلمم. 
عط 6غ طعومعممة لو16ل50اعه 2 غمه0ة مغ علالتومعمها 
0 +6طامه عط 15 كول غعولة .كنا وملعةة قتمعاطمرم 
طعنطة هذ قهه5301ئه0» قط غ88 لفممط 5 6ل ,لوك جوع 
مهنظ 05 نزوب اناعم 2 0 عو عاتع للأبها ولمبوطع عكذا فياه 
.عكنا 56 3 لمة 

07 قعلاع5)و26 م هه علامه عن لإتأمه105ئام ععتامر تصمرط 
05 وواماه0' قلط ع1 .هق هأ أنئة نوعط عط كه لإليؤة قط 
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غ188 نناه عرغطا من 3ععلة] لناكنا"1 كه 13306 2265624 1126 
مهة نز لاقع 05 مم أؤقناء3 أل تناه قعتسناقعء ]1 :أ العا عناقوا 
أقها عل 'زهة 0 2806 15 امتمعاغة 0ل8,واءةزطناة لعنقاعر 
ل , عتنائقم ردهلا كنا لإ رممصزة ع6زطناة عط نه لمعم 
'76لا)ندقعل' عه 'لذمة' 8 83 ومنط) طعناة 0م دعذامهمععم 
8 3 356206 0 216801 15 ع208مم8 عناه ,18365 010 
١1‏ اعولل تمطامة ولعونده؟ معووط عصرم 
مم ممعم عط 0غ 910 مها وأ وا ألااهعى أ عناذذا 16 
'لسعنا عممءآ .لمقعكضس بموععثنا أه ولصنامط عط متطااد 
ل قنامائة ادوع أءةزطناة غطا عأعقم)ة 10 مملقاععل 


متخ للامسطوالة 5غ كمملادعيتي ‏ غطواء )غمم فقط انقب 
0 منواء لفل لمة 'إطمهوملتطم هل ادالقاععمة رسمتععلق على 
05 تتقصمق قط هذ زا زللمعى مه لأعناه) قمملأدعيان موعط) أن 
ملتطةز قرع اغغ! 0هق غقة هذ زا الاأفعى مه ومعطنه ,بإطامموهالطم 
3 ,للفأعلالى عالغقعى لعالق -مه طنته لمعل وععطكه الثاد 
«ملة .5قعع10م ع لالأققى عط كه قمه الهم قط طكاه قة اعد 
لهة ملاأقغطمه 3 02 تهعه؟ عط مكلف وتعسقمة واترععلة 
عكة 109701960 وعناكقا عغط) طعلط؟ مأ امعتمياوعة لعملقاقياد 
,85 لالاءعمقمعم ‏ لقباءء[اعام1 أنه «عقعاه اررهع2 لعبوعزبو 
«قشلاقغ؟ قال بطعناى قه '(إاالاللهعق غ3 ذعنادقا عقعط) متزماتلم 
اقعاوهامء50 800 لقعءمنقلط ,رعشتمعلءة ,اقتمعم مه ممنا 
«قأقة أأتقم لقعتاك لمة لإمقمعا 5ل قهة لاعه ذه زععمقام 
اله :95م لام؟ 5ق ونا 060تصرنة ع5 قلنامه امع تاهيه ونلا .قمهلا 
«لاناعة لعمتقتهم «كاعة قمة أمعلمةمعلما مة 5 برااملاهعن 
ومهاعطة الامطأ/ةا 7015م تممه مده 115 فقط +1 ,لإا 
عاقة6 قلط) وعتاممة مععلة ٠لى‏ .كعععاهة عملمع نا روت 
ع عأأموع ,إاألالنوع 01 40235 للامامةلا 0غ أمعمم 
فهلة)”؟ أأرذكطت582908 عط رؤقعه20م علأكلاعة قط 05 ووعمعناولمنا 
-56 300 ععموعقتمولة لوومعلاتمن ه طغلد مملععمممه وكأ 
«قمع8: عتنط/لا ,قرماعة؟ ععاأأععزطه برط لعمضم كلامم ,خمتقم 
عاق على رأكتائة ولالاوعى عط كه براتلقنا1 1ه غلنا ومتعلم 
ودأمملما فممأقمع صلل لدعاءهأكاط لقة أوأعهة قط ؤعووم ناد 
لإقله غ1 عنالة/ عبالتلموم معلاع قط غ1 ومتطاع لمة لوالتاقعىن 
حيذاا! 
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مهدو مووة بوره منيوصيو. 
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